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EINLEITENDE  WORTE  ZUM  ZWEITEN  BAND 


Versucht  man  das  raumpsychologische  Grundproblem  bei  Se- 
henden und  Blinden  im  haptischen  Gebiet  nach  systematischen 
Gesichtspunkten  zu  gliedern,  so  ergeben  sich  folgende  Haupt- 
themen: 1)  das  Raumbewusstsein  der  Blinden  und  das  konkrete 
haptische  Raumbild;  2)  die  haptische  Gegenstands-  und  Form- 
wahrnehmung; 3)  das  ästhetische  Formerlebnis  und  4)  die  Form- 
bildung und  Formschöpfung  im  Haptischen.  Von  den  erwähnten 
vier  Gebieten  hat  der  Verfasser  dieser  Schrift  die  beiden  ersten  im 
ersten  Band  behandelt.  Es  hat  sich  herausgestellt,  dass  unser  hap- 
tischer  Sinn  konkrete  räumliche  Verhältnisse  und  räumliche  Ge- 
stalten gänzlich  unabhängig  vom  Gesichtssinn  zu  erfassen  befähigt 
ist.  Jeder  dieser  beiden  Sinne  ist  prinzipiell  im  Stande,  aus  seinem 
eigenen  Sinnesmaterial  die  Körperwelt  aufzubauen,  aus  seinen 
eigenen  Wahrnehmungsdaten  ein  eigenes,  in  sich  geschlossenes, 
durch  autonome  Gesetze  und  Tendenzen  bedingtes  autochthones 
Raumbild  zu  entwickeln. 

Im  Kapitel  über  die  Raumhaptik  haben  wir  die  ver- 
schiedenen Erscheinungsweisen  des  haptischen  Raumes,  in  der 
D  inghaptik  die  entscheidende  Bedeutung  der  erkennenden 
und  gestaltenden  Hand  und  die  haptische  Stoff-  und  Gegenstands- 
erkenntnis zu  schildern  versucht.  Das  wichtige  Kapitel  über  die 
Formhaptik  behandelte  die  bedeutendsten  Probleme  der 
haptischen  Wahrnehmung  und  Gestaltung  und  gab  zugleich  die 
theoretische  und  empirische  Grundlage  der  in  diesem  Teil  des 
Werkes  darzustellenden  Fragen.  Die  dargelegten  Prinzipien  und 
Tendenzen  der  Formwahrnehmung  und  Formerkennung  gewähren 
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uns  einen  Zugang  zu  den  beiden  letzten  Fragen,  zu  der  Ästhetik 
und  Plastik  im  haptischen  Gebiet. 

Diese  beiden  bisher  vernachlässigten  Fragenkomplexe  machen 
wir  hier  zum  Gegenstand  einer  theoretischen  und  experimentellen 
Untersuchung,  indem  wir  uns  zur  Aufgabe  stellen,  einerseits  durch 
neue  experimentelle  Untersuchungen  und  vergleichende  Beobach- 
tungen an  Blinden  und  Sehenden  den  Boden  für  eine  Behandlung 
der  Blindenplastik  vorzubereiten,  andererseits  durch  Sammlung 
und  kritische  Darstellung  der  plastischen  Erzeugnisse  Blinder  die 
erforderliche  Grundlage  zu  schaffen,  um  die  schöpferische  Tätig- 
keit blinder  Bildhauer  begreifen  zu  können. 
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I 

EINLEITUNG 

Es  ist  eine  alte,  immer  wiederkehrende,  aber  noch  ungelöste 
Frage,  ob  Blinde  beim  Betasten  plastischer  Werke  überhaupt 
ästhetische  Erlebnisse  haben,  welcher  Art  sie  sind  und  inwiefern 
sie  mit  denen  der  Sehenden  übereinstimmen? 

Blindenpsychologen  und  Blindenlehrer  vertreten  im  allgemeinen 
den  Standpunkt,  die  Blinden  besässen  die  Fähigkeit,  plastische 
Werke  ästhetisch  zu  geniessen  und  auf  ihren  Wert  hin  zu  beur- 
teilen. Andere  wieder  bestreiten  die  ästhetische  Genussfähigkeit 
der  Blinden,  ohne  allerdings  auch  nur  einigermassen  zureichende 
Gründe  dafür  anzugeben.  Eine  prinzipielle  Lösung  dieser  Frage 
wurde  meines  Wissens  bis  jetzt  noch  nicht  versucht.  Man  hat  sich 
niemals  ernstlich  bemüht,  dieses  Problem  von  der  Wahrnehmungs- 
psychologie und  speziellen  Blindenpsychologie  aus  zu  behandeln. 
Es  wurde  ihm  eine  nur  sekundäre  Bedeutung  zugesprochen,  weil 
man  seine  theoretischen  Konsequenzen  nicht  erkannt  hatte. 

Die  Forscher,  die  ausdrücklich  für  die  Existenz  ästhetischer 
Erlebnisse  bei  haptischer  Wahrnehmung  plastischer  Werke  ein- 
treten, begründen  ihren  Standpunkt  in  verschiedener  Weise.  Am 
nächsten  liegt  es,  die  Entscheidung  dieser  Frage  von  den  Aussagen 
der  Blinden  abhängig  zu  machen.  Diese  Aussagen  sind  aber  wider- 
sprechend, obgleich  die  grössere  Anzahl  der  Blinden  ästhetische 
Erlebnisse  für  sich  in  Anspruch  nimmt.  Solche  Aussagen,  die  als 
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unausbleibliche  Folge  der  durch  Sehende  geleiteten  Ausbildung  der 
Blinden  anzusehen  sind,  haben  ohne  genaue  Analyse  und  Prüfung 
des  angeblich  ästhetischen  Erlebnisses  und  ästhetischen  Ver- 
haltens der  Blinden  nicht  die  geringste  Beweiskraft. 

Es  ist  also  zu  untersuchen,  wie  die  Blinden  zu  ihrem  Urteil  ge- 
langen, und  wovon  sie  sich  dabei  bestimmen  lassen.  Man  muss 
klarstellen,  ob  die  von  den  plastischen  Werken  ausgehenden  Wir- 
kungen bei  ihnen  der  ästhetischen  Sphäre  angehören  oder  nicht. 
Im  positiven  Fall  muss  noch  geprüft  werden,  was  innerhalb  dieser 
Sphäre  der  Wirkung  der  sinnlichen  Lust,  der  ausserästhetischen 
Faktoren  überhaupt,  und  was  dem  ästhetisch-künstlerischen  Er- 
lebnis zugeschrieben  werden  soll.  Man  hätte  von  den  Blinden- 
psychologen  erwarten  sollen,  dass  sie  wenigstens  auf  den  Unter- 
schied zwischen  sinnlichen  Lustwirkungen  und  ästhetischen  Er- 
lebnissen geachtet  hätten.  Die  Erkenntnis,  dass  Lustwirkungen 
auch  bei  Sehenden  oft  als  ästhetische  Erlebnisse  interpretiert 
werden,  hätte  die  Blindenpsychologen  zu  grösserer  Vorsicht 
mahnen  können. 

Wie  vorsichtig  man  bei  der  Beurteilung  der  Aussagen  von 
Blinden  vorgehen  muss,  zeigt  der  von  mir  beobachtete  Fall 
eines  Blinden,  der  zwar  ästhetische  Erlebnisse  zu  haben  be- 
hauptete, aber  die  Büste  eines  schönen  Jünglings  als  unschön 
bezeichnete,  weil  die  Wahrnehmungsgrundlage,  hier  in  erster  Linie 
die  plastische  Flächenausbildung,  infolge  der  Sprödigkeit  und 
Rauhigkeit  des  Materials  seinem  rein  sinnlichen  Empfinden  nicht 
zusagte.  Und  wenn  der  Blinde  Ansaldi  in  seinen  Ausführungen 
über  die  ästhetischen  Erlebnisse  der  Blinden  auf  die  grosse 
Bedeutung  der  elementaren  Tastempfindungen  hinweist,  zugleich 
aber  ohne  weitere  Erläuterung  behauptet,  die  Skulptur  ver- 
mittle den  Blinden  ,, keine  vollkommene  Vorstellung  der  Schön- 
heit" 1),  so  ist  es  nicht  zweifelhaft,  dass  in  derartigen  Behaup- 
tungen lediglich  Anschauungen  Sehender  nachgesprochen  werden. 

l)  L.  Ansaldi,  Die  psychologische  Analyse  der  Zustände  des  Blinden.  Eos,  Wien  1905. 
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Ein  Beispiel  falscher  Beweisführung  für  das  Vorkommen  ästhe- 
tischer Erlebnisse  auf  haptischer  Grundlage  und  für  die  Möglich- 
keit, Blinde  durch  plastische  Werke  ästhetisch  zu  erziehen,  liefert 
Soret  1).  Die  blosse  Tatsache,  dass  ein  intelligenter  Blinder  eine 
ausgesprochen  hässliche  Person  deutlich  von  anderen  unterschei- 
det, genügt  für  Soret  als  Beweis  für  die  erwähnten  Behauptungen. 
Durch  eine  Nebenbemerkung  enthüllt  er  indessen,  ohne  es  zu 
ahnen,  die  ganze  Schwäche  seiner  Beweisführung.  Er  berichtet 
nämlich,  dass  dem  Blinden  bei  dem  hässlichen  Mann  besonders  die 
abnorme  Form  des  Hinterkopfes  auffiel.  Der  Blinde  hielt  den 
Mann  also  nicht  darum  für  hässlich,  weil  dessen  Gesichtsform  und 
Gesichtszüge  seinem  ästhetischen  Geschmack  widersprachen, 
sondern  weil  sein  Hinterkopf  zu  steil  abfiel.  Das  ablehnende  Ur- 
teil beruht  also  ausschlieslich  auf  der  vom  Normalen  abweichen- 
den Form  des  Schädels,  mithin  auf  einem  Merkmal,  welches  zwar 
mit  der  Formschönheit  in  Verbindung  steht,  aber  als  einziges  Kri- 
terium für  das  ästhetische  Urteil  nicht  in  Frage  kommt. 

Einen  grossen  Einfluss  auf  die  Anschauungen  der  Blindenpsy- 
chologen  mögen  die  phantastischen  Ausführungen  Helen  Kellers 
ausgeübt  haben.  2)  Was  Helen  Keller  über  ihre  Erlebnisse  beim 
Betasten  der  ^Verke  griechischer  Plastik  berichtet,  ist  nicht  durch 
ästhetische  Anschauung,  sondern  lediglich  durch  Kenntnisse  und 
emotionelle  Motive  bestimmt.  Sie  führt  in  ihrem  Buch  unter  an- 
deren folgendes  aus: 

,,Auch  Museen  und  Kunstsammlungen  sind  für  mich  eine 
Quelle  des  Genusses  und  der  Begeisterung.  Ohne  Zweifel 
wird  es  manchem  seltsam  erscheinen,  dass  die  Hand  ohne 
Unterstützung  durch  das  Gesicht  in  dem  kalten  Marmor 
Handlung,  Empfindung,  Schönheit  soll  wahrnehmen  können; 
und  doch  habe  ich  in  der  Tat  hohen  Genuss  bei  der  Berührung 
grosser  Kunstwerke.  Wenn  meine  Fingerspitzen  die  Linien 


*)  K.  Soret,  Ästhetik  der  Blinden.  Blindenfreund,  1897. 

2)  Helen  Keller,  Die  Geschichte  meines  Lebens.  Stuttgart  1907. 
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und  schwellenden  Formen  verfolgen,  so  finden  sie  die  Idee 
und  die  Empfindung  heraus,  die  der  Künstler  dargestellt  hat. 
Ich  kann  in  den  Zügen  der  Götter  und  Heroen  Hass,  Mut  und 
Liebe  wahrnehmen,  genau  so,  wie  ich  diese  Gemütsbewegun- 
gen bei  lebenden  Personen  erkennen  kann,  wenn  ich  deren  Ge- 
sicht berühren  darf.  Ich  fühle  aus  der  Haltung  der  Diana  die 
Anmut,  die  Waldesfreiheit  und  den  Geist  heraus,  der  den 
Berglöwen  zähmt  und  die  wildesten  Leidenschaften  unter- 
jocht. Meine  Seele  ergötzt  sich  an  der  Ruhe  und  den  an- 
mutigen Wellenlinien  einer  Venus,  und  in  Barres  Bronzen 
enthüllen  sich  mir  die  Geheimnisse  des  Dschungels"  (S.  129). 

„Ein  Medaillon  Homers"  —  führt  sie  weiter  aus  — 
,, hängt  in  meinem  Studierzimmer  an  der  Wand  in  passender 
Höhe,  so  dass  ich  es  leicht  erreichen  und  mit  liebender  Ver- 
ehrung das  schöne,  traurige  Antlitz  berühren  kann.  Wie  gut 
ich  jede  Linie  auf  dieser  hoheitsvollen  Stirn  kenne,  Furchen, 
die  das  Leben  und  die  bitteren  Erfahrungen  des  Kampfes  und 
des  Schmerzes  gezogen  haben,  die  blinden  Augen(l),  die  selbst 
in  dem  toten  Gips  das  Licht  und  den  blauen  Himmel  seines 
geliebten  Hellas  suchen  und  vergebens  suchen,  diesen  schö- 
nen, festen,  aufrichtigen,  liebevollen  Mund!  Es  ist  das  Ant- 
litz eines  Dichters  und  eines  Mannes,  der  mit  dem  Schmerz 
vertraut  ist.  Ach  wie  gut  ich  dieses  Gebrechen  verstehe,  das 
ewige  Dunkel,  in  dem  er  weilte." 

,,0  Nacht,  Nacht,  Nacht  beim  hellen  Glanz  des  Mittags. 

O  Nacht,  unwiderruflich,  Finsternis, 

Jedweder  Hoffnung  bar,  den  Tag  zu  schauen!" 

,,In  meiner  Phantasie  kann  ich  hören,  wie  Homer  singend 
sich  mit  unsicheren,  langsamen  Schritten  seinen  Weg  von 
Lager  zu  Lager  tastet,  singend  von  Leben,  von  Liebe,  von 
Krieg,  von  den  Heldentaten  eines  edlen  Volkes.  Es  war  ein 
wunderbares,  herrliches  Lied,  das  dem  blinden  Dichter  un- 
sterblichen Ruhm,  die  Bewunderung  aller  Zeiten  eintrug." 
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„Ich  bin  mitunter  in  Zweifel,  ob  die  Hand  nicht  empfäng- 
licher für  die  Schönheiten  der  Plastik  ist  als  das  Auge.  Ich 
sollte  meinen,  der  wunderbare  rhythmische  Fluss  der  Linien 
liesse  sich  besser  fühlen  als  sehen.  Wie  dem  aber  auch  sei, 
ich  weiss,  dass  ich  den  Herzschlag  der  alten  Griechen  in 
ihren  marmornen  Göttern  und  Göttinnen  fühlen  kann"  (S. 
i3o). 

Nichts  ist  evidenter,  als  dass  diese  intelligente  und  begabte  Frau 
die  blinden  Augen  Homers  nicht  mit  ihrer  tastenden  Hand, 
sondern  mit  ihrem  „sehenden"   Geist  wahrnahm. 

Die  Aussagen  von  Laura  Bridgman  müssen  ganz  ähnlich  wie 
die  von  Helen  Keller  interpretiert  werden  ]), 

Nun  aber  soll  es  ausser  den  Aussagen  von  Blinden,  die  aus  einer 
uns  wesensfremden  und  kaum  zugänglichen  Welt  stammen,  auch 
noch  andere  Tatsachen  geben,  die  das  ästhetische  Erlebnis  beim 
Betasten  plastischer  Werke  zu  beweisen  scheinen.  Das  sind  einer- 
seits die  plastischen  Leistungen  blinder  Zöglinge  und  in  letzter  In- 
stanz die  Schöpfungen  blinder  Bildhauer. 

Die  plastischen  Leistungen  blinder  Kinder  und  Jugendlicher, 
welche  ohne  Rücksicht  auf  ihren  Blindheitsgrad  und  auf  den  Zeit- 
punkt ihrer  Erblindung  so  oft  als  untrügliche  Beweise  für  die 
Vermittlung  ästhetischer  Werte  durch  den  Tastsinn  angeführt 
werden,  können  je  nach  den  Forderungen,  die  man  an  gelungene 
Werke  von  Jugendlichen  stellt,  verschieden  beurteilt  werden. 
Trägt  man  dem  lichtlosen  Zustand  der  blinden  Kinder  keine  Rech- 
nung, geht  man  bei  der  Beurteilung  der  Leistungen  ausschliesslich 
von  den  Werken  selbst  aus,  dann  kann  man  nicht  einmal  den 
besten  unter  ihnen  ästhetisch-künstlerischen  Wert  zuspre- 
chen. Es  handelt  sich  bei  diesen  Plastiken  niemals  um  Verkörpe- 
rung künstlerischer  Ideen,  ja  nicht  einmal  um  künstlerische  Nach- 
bildung einheitlich  erfasster  Vorlagen.  Sie  machen  vielmehr  den 
Eindruck  äusserst  ungeschickter  Modellierversuche   von  bild- 

*)  W.  Jerusalem,  Laura  Bridgman.  Wien  1891. 
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hauerisch  unbegabten  sehenden  Kindern.  Geht  man  indessen  von 
der  vorgefassten  Meinung  aus,  die  Schönheiten  der  Plastik  müss- 
ten  Blinden  in  ähnlicher  Weise  zugänglich  sein  wie  uns,  dann 
neigt  man  dazu,  die  Mängel  der  Leistungen  auf  technische  Unbe- 
holfenheit zurückzuführen.  Dadurch  wird  aber  ein  blindenpsycho- 
logisches  Problem  geschaffen,  welches  eigentlich  nicht  besteht. 
Ähnlich  ist  es,  wenn  man  den  technischen  Leistungen  eines  kleinen 
musizierenden  Kindes  an  Stelle  einer  imitativ-reproduktiven  eine 
interpretative  Bedeutung  zuschreibt,  oder  wenn  man,  durch  den 
Eindruck  der  Kindheit  verleitet,  in  den  ersten  Kompositionsver- 
suchen eines  musikalisch  begabten  Kindes  gleich  das  untrügliche 
Zeichen  eines  originalen  schöpferischen  Talentes  sieht1). 

Noch  schärfer  tritt  die  Bedeutung  der  vorgefassten  Meinung  bei 
der  Beurteilung  der  produktiven  Tätigkeit  blinder  Bildhauer  her- 
vor. Wenn  wirklich  der  haptische  Sinn  selbst  bei  völligem  Aus- 
schluss visueller  Wahrnehmungen  und  Vorstellungen  den  Genuss 
an  plastischen  Werken  ermöglicht,  dann  sollten  doch  die  Schöp- 
fungen blinder  Bildhauer,  soweit  sie  nicht  Nachbildungen  vor- 
liegender Modelle  sind,  unerschütterliche  Beweise  für  diese  Auf- 
fassung darbieten.  Die  entgegengesetzte  Meinung,  Blinde  seien 
prinzipiell  unfähig,  ästhetische  Wirkungen  an  plastischen  Kunst- 
werken zu  erleben,  da  ihre  Wahrnehmungsfunktion  hierfür  nicht 
ausreiche,  würde  in  Widerspruch  damit  geraten,  dass  es  Blinde 
geben  soll,  die  plastische  Werke  von  künstlerischem  Wert  schaf- 
fen. Entweder  muss  dieser  Widerspruch  aufgehoben  oder  eine  der 
entgegengesetzten  Ansichten  aufgegeben  werden.  Der  Umstand, 
dass  solche  Fälle  nur  selten  vorkommen,  enthebt  uns  keineswegs 
der  Verpflichtung,  diese  Leistungen  genau  ins  Auge  zu  fassen.  Ge- 
rade die  Ausnahmefälle  verpflichten  uns,  der  Frage  nachzugehen, 
ob  die  Schöpfungen  Blinder  neben  ihren  technischen  Qualitäten 
auch  noch  autonomen  künstlerischen  Wert  besitzen.  Hieraus  er- 
geben sich  die  weiteren  Fragen,  die  für  die  ganze  Formhaptik  von 

l)  G.  Revesz,  The  Psychologe  of  a  Musical  Prodigy.  London  1925. 
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massgebender  Bedeutung  sein  würden,  ob  es  einen  Unterschied 
macht,  wenn  die  bildhauerische  Tätigkeit  vor  oder  nach  der 
Erblindung  einsetzt,  welche  Richtung  die  schöpferische  Tätigkeit 
während  der  Blindheit  einschlägt,  ferner,  ob  die  Leistungen  blinder 
Modelleure  durch  eigengesetzliche  haptische  Prinzipien  bestimmt 
werden  oder  unseren  ästhetischen  Normen  entsprechen,  und 
schliesslich,  ob  die  künstlerische  Produktion  in  der  Tat  so  eng  mit 
der  ästhetischen  Genussfähigkeit  in  Beziehung  steht,  wie  man 
allgemein  annimmt. 

Bei  der  Behandlung  des  letzten  Problems  versuchte  ich  über  den 
Arbeitsvorgang  der  blinden  Künstler  zunächst  dadurch  Auf- 
klärung zu  erhalten,  dass  ich  einen  blinden  Bildhauer  arbeiten 
Hess,  seine  Tätigkeit  genau  beobachtete  und  die  einzelnen  Phasen 
des  Modellierens  photographisch  fixierte.  Zum  Vergleich  Hess 
ich  sehende  Bildhauer  mit  verbundenen  Augen  einmal  eine  ihnen 
nicht  bekannte  Plastik  nachbilden,  ein  anderes  Mal  nach  eigener 
Wahl  frei  modellieren.  Diese  Versuche  haben  wichtige  Einblicke 
in  die  Natur  der  Schaffenstätigkeit  der  blinden  Künstler  gewährt. 

Schliesslich  wollen  wir  der  von  Riegl  vertretenen  kunsttheore- 
tischen Auffassung  nachgehen,  derzufolge  sich  das  erste  Stadium 
der  klassischen  (vielleicht  überhaupt  der  gesamten)  Kunstent- 
wicklung durch  die  ,, haptische"  Natur  der  Kunstschöpfungen 
kennzeichnen  soll,  und  untersuchen,  ob  und  wie  weit  diese  An- 
sicht die  Lehre  einer  ,, Tastästhetik"  zu  unterstützen  vermag. 
Ich  glaube  zeigen  zu  können,  dass  die  Ansicht  Riegl's  missver- 
standen wurde  und  dass  sie  mit  dem  haptischen  Problem  über- 
haupt nichts  zu  tun  hat. 

Ganz  anders  steht  es  indessen  mit  der  Lehre  Herders,  die  aus- 
drücklich von  dem  Primat  einer  Tastästhetik  ausgeht.  Obgleich 
seine  Ansichten  heute  von  niemandem  ernstlich  vertreten  werden, 
wollen  wir  auf  seine  Anschauung  doch  kurz  eingehen,  weil  seine 
Theorie  noch  immer,  gleichsam  unausgesprochen,  die  Ansichten 
mancher  Aesthetiker  und  Psychologen  zu  beeinflussen  scheint. 


II 


DER  HAPTISCH-ÄSTHETISCHE  WAHRNEHMUNGS- 
VORGANG 

i.  Prinzipielle  Schwierigkeiten  beim  haptisch-ästhetischen 
Wahrnehmungsvorgang 

Wir  haben  im  Wesentlichen  fünf  Argumente  angeführt,  auf  die 
sich  die  Anhänger  der  Tastästhetik"  stützen  können:  die  Aus- 
sagen der  Blinden  bei  Betastung  plastischer  Werke;  die  Model- 
lierleistungen geburtsblinder  und  späterblindeter  Kinder  und  Ju- 
gendlicher; die  beachtenswerten  Schöpfungen  blinder  Bildhauer; 
die  Leistungen  mit  verbundenen  Augen  modellierender  Vollsinni- 
ger und  schliesslich  philosophisch  und  kunstwissenschaftlich  be- 
gründete Anschauungen.  Diese  Aufzählung  soll  die  Richtlinie 
für  eine  kritische  und  systematische  Behandlung  der  Bedeutung 
des  Ästhetischen  im  Haptischen  bilden. 

Um  das  erste  Argument  zu  prüfen,  muss  man  zunächst  fest- 
stellen, von  welchen  Intentionen  Blinde  bei  Betastung  bildhaue- 
rischer Werke  geleitet  werden  und  von  welchen  Motiven  ihr 
,, ästhetisches"  Urteil  bestimmt  ist.  Es  fragt  sich,  ob  die  Intentionen 
der  Blinden  und  überhaupt  die  Intentionen  bei  haptischer  Wahr- 
nehmung plastischer  W^erke  mit  denen  übereinstimmen,  die  für  uns 
Sehende  bei  optischer  Betrachtung  massgebend  sind.  Ganz  dieselbe 
Frage  entsteht  bezüglich  der  Urteilskriterien. 

Für  die  Beantwortung  dieser  Frage  öffnen  sich  zwei  Wege. 
Der  erste  besteht  darin,  dass  man  Blinde  und  haptisch  wahr- 
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nehmende  Sehende  nach  ihren  Intentionen  fragt  und  sich  über  ihre 
mutmasslichen  ästhetischen  Urteilskriterien  orientieren  lässt. 
Dieser  Weg  ist  indessen  nicht  einwandfrei,  denn  gerade  durch 
unsere  Fragen  und  die  sich  daraus  ergebende  Situation  können  wir 
unseren  Vpen  eine  Stellungnahme  suggerieren,  die  ihre  Antworten 
von  vornherein  bestimmt  und  daher  vollkommen  wertlos  macht. 
Diese  Art  des  Aussageexperimentes  wollen  wir  darum  noch  nicht 
von  der  Hand  weisen,  aber  erst  anwenden,  wenn  wir  uns  zuerst 
eine  klare  Vorstellung  über  das  Zustandekommen  solcher  Aus- 
sagen gebildet  haben.  Eine  kritische  Stellungnahme  diesen  Aus- 
sagen gegenüber  kann  gewonnen  werden,  wenn  man  den  zweiten 
Weg  einschlägt,  indem  man  zusieht,  welche  Konsequenzen  sich 
schon  von  vornherein  aus  der  Natur  des  haptischen  Wahrneh- 
mungsvorganges für  die  ästhetische  Betrachtungsweise  ergeben. 

Unsere  Erfahrungen  und  Kenntnisse  von  den  haptischen  Form- 
wahrnehmungen lehren  uns,  dass  der  Wahrnehmungsvorgang,  die 
sinnliche  Grundlage  des  ästhetischen  Erlebnisses,  die  Voraus- 
setzungen für  eine  ästhetische  Betrachtungsweise  auf  haptischem 
Gebiete  nicht  zu  erfüllen  imstande  ist. 

Wie  wir  gesehen  haben,  wird  die  ganze  Situation  bei  der  hapti- 
schen Dingwahrnehmung  vom  rein  gegenständlichen  Auffassen 
und  vom  Konstatieren  beherrscht  und  nur  ausnahmsweise,  meis- 
tens nur  auf  Befragen,  wird  über  den  bloss  tastbaren  Inhalt  des 
Objektes  hinausgegangen.  Wir  haben  auch  gelernt,  wie  beschränkt 
das  Vermögen  des  Blinden  ist,  räumliche  Gebilde  einheitlich 
aufzufassen,  und  wie  schwer  es  ihm  fällt,  von  einem  Teil  auf  einen 
anderen  überzugehen,  hier  etwas  zu  vernachlässigen,  dort  etwas 
hervorzuheben,  Beziehungen  zwischen  Einzelinhalten,  die  weit  über 
den  tastbaren  Inhalt  des  Gegebenen  hinausgehen,  zu  stiften.  Sein 
Aufnehmen  und  Erkennen  wird  beinahe  vollständig  vom  Suchen 
nach  Anhaltspunkten  und  von  der  Interpretation  des  Wahr- 
nehmungsinhaltes in  Anspruch  genommen.  Den  Blinden  fehlt  hier 
jener  Grad  der  unmittelbaren  Anschauung,  der  nach  Kant  die 
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Grundlage  eines  jeden  ästhetischen  Erlebnisses  bildet  x).  Man 
wird  ihnen  allerdings  nicht  die  Möglichkeit  sinnlicher  Anschauung 
schlechthin  absprechen,  denn  die  Tastfunktion  kann  ebenso  un- 
mittelbar zur  Anschauung  wie  die  Gesichts-  oder  Gehörsfunktion 
führen.  Der  Umfang  und  die  Einheitlichkeit  dieser  Tastanschauung 
genügt  indessen  nicht,  um  ein  Kunstwerk  ästhetisch  zu  erfassen, 
um  an  ihm  die  Intuition  und  Intention  des  Künstlers  herauszu- 
fühlen, es  gleichsam  neu  aufzubauen.  Bei  Blindgeborenen  und 
Früherblindeten  liegt  das  Hindernis  in  dem  Sukzessiven  der 
Teiltastungen,  die  die  einheitliche  Entwicklung  der  Anschauung 
stört,  bei  Späterblindeten  in  der  Transformation  haptischer  Ein- 
drücke ins  Optische.  Der  optischen  Bildvorstellung,  die  durch 
sukzessive  Transformation  entsteht,  fehlt  die  Unmittelbarkeit 
der  Anschauung,  wie  sie  der  ästhetische  Genuss  erfordert. 

Es  ist  uns  auch  klar  geworden,  dass  der  Blinde  trotz  seiner 
feinen  Empfindlichkeit  für  Oberflächenstruktur,  Flächengestal- 
tung und  Differenzierung  nicht  imstande  ist,  Gegenstände,  also 
auch  Kunstwerke,  als  Individualitäten  aufzufassen.  Die  Indivi- 
dualität eines  Kunstwerkes  zeigt  sich  nicht  in  der  Erkenntnis  der 
Einzelproportionen,  sondern  in  der  einheitlichen  Erfassung  des 
durch  die  Teile  gestaltlich  bestimmten  Werkes.  Der  gnostische 
Charakter  des  haptischen  Wahrnehmungsvorganges,  seine  gene- 
relle, schematisierende  und  typisierende  Tendenz,  —  all  das  wirkt 
dem  Zustandekommen  eines  individualisierten  Eindruckes  ent- 
gegen. Durch  die  Erkenntnistendenz  treten  Einzelheiten  hervor, 
die  als  Erkenntnismerkmale  wohl  ihre  Bedeutung  haben  mögen, 
der  einheitlichen  Erfassung  des  Kunstobjektes  jedoch  geradezu 
hinderlich  sind. 

Dass  in  einer  Wahrnehmung,  in  der  das  Prinzip  der  Struktur- 
analyse und  der  mittelbaren  Konstruktion  dem  Prinzip  der  unmit- 
telbaren morphologischen  Synthese  gegenüber  überwiegt,  für  die 
ästhetische  Betrachtung  sehr  wenig  Raum  bleibt,  bedarf  keiner 

x)  Kant,  Kritik  der  Urteilskraft,  1790. 
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näheren  Erklärung.  Dasselbe  gilt  für  die  in  der  Ästhetik  so  wichti- 
gen Symmetrie-  und  Proportionserlebnisse,  denen  ■ —  wie  wir  im 
ersten  Band  gesehen  haben  —  in  der  haptischen  Wahrnehmungs- 
welt nur  eine  sekundäre  Bedeutung  zugesprochen  werden  kann. 

Unsere  an  zahlreichen  Blinden  gemachte  Erfahrung,  dass  die 
einheitliche  und  unmittelbare  Auffassung  der  Form,  diese  Grund- 
voraussetzung alles  Ästhetischen,  im  Haptischen  auf  die  allerein- 
fachsten  Gebilde  bezw.  Teilgebilde  beschränkt  bleibt,  weist  jeden- 
falls auf  die  beschränkte  ästhetische  Funktion  des 
haptischen  Sinnes  hin.  Aus  Teilwahrnehmungen  lässt 
sich  ein  Kunstwerk  in  der  Anschauung  nicht  aufbauen.  Die  Form- 
entfaltung, die  Konkurrenz  und  der  Kontrast,  das  Prinzip  der 
Uber-  und  Unterordnung,  der  Charakter  und  die  Individualität 
des  Dargestellten  können  bloss  im  Kunstwerk  als  Ganzen  zum 
Ausdruck  kommen.  Auch  Formgesetze  und  Abweichungen  von 
den  Normen  können  sich  nur  am  einheitlichen  \Vahrnehmungs- 
objekt  kundgeben. 

Der  Haptiker  ist  schon  darum  nicht  imstande,  den  Formen- 
reichtum der  Dinge  zu  erleben,  weil  der  Standort  bei  haptischer 
im  Gegensatz  zur  optischen  Betrachtung  sozusagen  invariabel  ist. 
Die  vielerlei  Ansichten,  die  eine  Statue  uns  vermittelt,  je  nach- 
dem wir  sie  von  vorn,  hinten,  von  der  Seite  oder  in  irgendeiner  Ver- 
kürzung betrachten,  dieses  Vielerlei  von  Ansichten  fällt  bei  hapti- 
scher Wahrnehmung  notwendigerweise  fort. 

Die  Natur  der  haptischen  Wahrnehmung  bewirkt  ferner,  dass 
nur  das  Äussere,  nur  die  Oberfläche  des  plastischen  Werkes  und 
nicht  die  von  innen  wirkenden  Kräfte  zur  Wahrnehmung  gelangen. 
Wir  empfinden  daher  bei  der  Betastung  einer  Büste  nicht  jene 
inneren  Spannungen,  deren  Resultante  die  lebendige  äussere  Form 
ist1).  Was  wir  im  Haptischen  erleben,  sind  ■ —  wie  wir  das  schon 

x)  ,,Quand  tu  sculpteras  desormais,  ne  vois  jamais  les  formes  en  etendue,  mais  toujours 
en  profondeur.  Ne  considere  jamais  une  surface  que  comme  l'extremite  d'un  volume,  comme 
la  pointe  plus  ou  moins  large  qu'il  dirige  vers  toi ...  .  Au  lieu  d'imaginer  les  differentes 
parties  du  corps  comme  des  surfaces  plus  ou  moins  planes,  je  me  les  representai  comme  les 
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einmal  ausgedrückt  haben  —  die  sinnlichen  Formerlebnisse,  nicht 
aber  die  erschöpfende  Gestaltung  der  künstlerischen  Idee. 

Die  Haptik  ist  realistisch.  Die  Intention  des 
haptischen  Wahrnehmens  richtet  sich  auf  den  materiellen  Inhalt 
und  nicht  auf  die  ideelle  Form.  Daher  kann  sich  das  haptisch 
wahrnehmende  Subjekt  von  der  unmittelbaren  Wirklichkeit  nicht 
losreissen;  es  findet  schwer  den  Weg  von  der  sinnlich-realistischen 
zu  der  ideell-ästhetischen  Sphäre.  Daraus  erklärt  sich,  dass  eine 
Büste  haptisch  meistens  bloss  als  Wiedergabe  eines  konkreten 
Kopfes  empfunden  wird.  Selbst  idealisierte  Köpfe  werden  realis- 
tisch als  Nachbildungen  von  Personen  gedeutet. 

Das  Haptische  entbehrt  ferner  sozusagen  völlig  der  ergänzen- 
den Funktion,  ohne  deren  Mitwirkung  plastische  und  architekto- 
nische Werke,  ja  sogar  Objekte  von  dreidimensionaler  Struktur  in 
ihrer  organischen  Einheitlichkeit  und  Formgesetzlichkeit  nicht  zu 
erfassen  sind.  Die  Möglichkeit  der  konkretisierenden  und  ideali- 
sierenden Ergänzung,  d.h.  der  Ergänzung  der  nicht  faktisch  ge- 
tasteten, in  der  Wirklichkeit  jedoch  vorhandenen  Teile,  bezw.  des 
Ausfüllens  von  Lücken,  fehlt  der  haptischen  Funktion  so  gut  wie 
vollständig.  Der  haptische  Sinn  ist  eben  ein  an  die  Materie  ge- 
bundenes und  gänzlich  von  ihr  bestimmtes  Wahrnehmungsinstru- 
ment.  Was  nicht  konkret  vorliegt  und  betastet  wird,  bildet  auch 
keinen  Bestandteil  des  Gesamteindruckes.  Eine  Lücke  bleibt  eine 
Lücke,  ein  Torso  bleibt  unabänderlich  ein  Bruckstück,  das  keine 
Kunstbetrachtung  aufkommen  lässt.  Vergebens  versuchen  wir  den 
fehlenden  Teil  zu  ergänzen,  es  gelingt  uns  nicht  1). 


saillies  des  volumes  interieurs.  Je  m'enforcai  de  faire  sentir  dans  chaque  renflement  du  torse 
ou  des  membres  1'affleurement  d'un  muscle  ou  d'un  os  qui  se  developpait  en  profondeur  sous 
la  peau."  (A.  Rodin,  L'Art,  Paris  1911.  p.  6_(-65) 

:)  Unseren  Ausführungen  widerspricht  nicht  die  Tatsache,  dass  bei  bestimmten  sinnes- 
psychologischen Versuchen  im  Gebiet  der  taktilen  Sensibilität  Phänomene  beachtet  werden, 
die  etwa  dem  Ergänzungsphänomen  im  blinden  Fleck  wesentlich  analog  sind.  (Beim  simul- 
tanen Aufsetzen  einer  Kreislinie  von  etwa  270^  auf  die  Brust  oder  auf  dem  Rücken  empfinden 
wir  das  Aufgesetzte  oft  als  Vollring.)  Bei  solchen  Ergänzungen  verlassen  wir  nicht  die 
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Es  ist  deutlich  geworden,  dass  die  haptische  Gegenstandswahr- 
nehmung für  eine  ästhetische  Betrachtung  die  erforderlichen  Vor- 
aussetzungen nicht  besitzt.  Die  Prinzipien,  welche  die  Ästhetik 
der  darstellenden  Kunst  im  allgemeinen  und  der  Skulptur  insbe- 
sondere aufgestellt  hat,  kommen  in  der  Haptik  entweder  nicht  oder 
nur  mittelbar,  d.h.  auf  dem  Wege  ihrer  bewussten  Anwen- 
dung zur  Geltung.  Die  mühelose,  meistens  unbemerkte  ästhetische 
Einstellung,  die  wir  der  optischen  Welt  gegenüber  einnehmen, 
besteht  der  haptischen  Welt  gegenüber  nicht.  Wenn  schon  die 
einheitliche  Formerfassung  eine  besondere  Absicht  und  eine 
mühevolle  Tätigkeit  erfordert,  so  wird  die  Aktivität  der  ganzen 
seelischen  Sphäre  in  noch  viel  höherem  Masse  in  Anspruch  ge- 
nommen, wenn  es  gilt,  Objekte  nach  ihrem  ästhetischen  Wert 
zu  beurteilen.  Jeder  Blinde  fühlt,  dass  diese  Art  der  Beurteilung 
nicht  in  seiner  Kompetenz  liegt.  Um  sich  aus  dieser  Lage  zu 
retten,  sucht  er  nach  Anhaltspunkten,  die  seiner  Ansicht  nach 
noch  am  ehesten  den  ästhetischen  Kriterien  nahekommen.  Dass 
diese  bewusste  intellektualisierte  Tätigkeit  ohne  Erlebnisgrund- 
lage  zu  keinem  befriedigenden  Ergebnis  führen  kann,  wird  sich 
nun  zeigen. 

2.  Wahrnehmung  und  ästhetische  Wertung  plastischer  Werke 
mittels  des  haptischen  slnnes 

Nach  diesen  allgemeinen  Erörterungen  über  die  Beziehung  des 
haptischen  Wahrnehmungsprozesses  zum  ästhetischen  Erlebnis 
wollen  war  die  spezielle  Frage  der  haptischen  Wahrnehmung 
plastischer  Werke,  und  zwar  zunächst  vom  prinzipiellen  Stand- 
punkte aus  behandeln. 


psychophysische  Sphäre  der  Sensibilität;  es  handelt  sich  da  nicht  um  ein  eigentliches  Über- 
schreiten des   Sinnesmaterials  wie  bei  der  optischen  Wahrnehmung. 
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a)  FUicbenfigur  und  Rundpladtik 

Einfache  geometrische  Figuren  lassen  sich  durch  Tasten  einheit- 
lich erfassen.  Daraus  folgt  aber  noch  keineswegs,  dass  plastische 
Ornamente   geometrischen   Stiles   im   Haptischen  in  ähnlicher 
Weise  zur  Wahrnehmung  gelangen  wie  im  Optischen.  Das  müs- 
sen wir  umsomehr  hervorheben,  als  man  die  Anschauung  vertrat, 
dass  die  ornamentale  Kunst  —  diese  früheste  Äusserung  künst- 
lerischen Strebens  —  ursprünglich  eine  Art  „haptischer"  Kunst 
war.  Geht  man  von  der  Natur  des  haptischen  Vorganges  aus,  so 
ist  nichts  leichter,  als  nachzuweisen,  dass  eine  derartige  Auffas- 
sung jeder  empirischen  Grundlage  entbehrt.  Man  vergegenwärtige 
sich  zunächst,  dass  die  Hand  jedes  Stück  Ornament  für  sich  er- 
tasten muss,  um  zunächst  von  diesem  einen  deutlichen  Eindruck 
zu  gewinnen.  Wenn  sich  auch  in  einer  horizontal  fortlaufenden 
Ornamentreihe  das  gleiche  geometrische  Muster  oder  die  gleichen 
Figuren,  wie  Kreuze,  Spiralen  oder  pflanzliche  Motive,  immer 
wiederholen,  so  muss  doch  selbst  in  diesem  Fall  das  Tastorgan  die 
Einzelmotive  ruckweise  Stück  für  Stück  ergreifen  und  ertasten, 
v  enn  man  den  Eindruck  eines  fortlaufenden  Ornamentes  spezifi- 
scher Art  gewinnen  will.  Täte  man  dies  nicht,  so  würde  man  nur 
periodisch  wiederkehrende  Erhebungen  von  gänzlich  undeutlicher 
Struktur  wahrnehmen.  Dieser  Eindruck  Hesse  sich  am  besten  mit 
einem  Glissando  vergleichen,  sofern  da  bekanntlich  die  Tonquali- 
täten (die  Qualitäten  c,  d,  e    .  .  . )  verschwinden  und  nur  die 
Höheneigenschaft,  das  Moment  des  Steigens  oder  Fallens,  in  Er- 
scheinung tritt. 

Betrachten  oder  betasten  wir  ein  fortlaufendes  Ornament,  so 
erleben  wir  optisch  wie  haptisch  die  Gleichheit  der  Teile  und  die 
Periodizität  ihrer  Wiederholung.  Im  Optischen  kommt  zu  diesen 
sukzessiven  Wahrnehmungen  noch  die  Simultaneität  und  Beharr- 
lichkeit des  Gesamteindruckes  hinzu,  d.h.,  die  dauernde,  im  wesent- 
lichen unveränderliche  Wahrnehmung  des  Ornamentes  als  einer 
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Ganzheit,  in  der  sich  die  rhythmisch  gegliederten  Teile  zu  einem 
geschlossenen  System  vereinigen.  Demgegenüber  beschränkt  sich 
im  Haptischen  der  Inhalt  unserer  unmittelbaren  Wahrnehmung 
immer  nur  auf  ein  Glied  oder  im  günstigsten  Fall  auf  einige  wenige 
Glieder  der  Reihe.  Die  übrigen  bleiben  entweder  als  Erinnerungs- 
bilder mit  Präsenzcharakter  bestehen  oder  treten  in  Form  von  Er- 
wartungsvorstellungen auf.  Bei  rascher  Fortbewegung  unseres 
Tastorgans  können  wir  allerdings  den  Eindruck  eines  Ganzen" 
gewinnen,  aber  ■ —  wie  gesagt  ■ —  nur  auf  Kosten  der  Verschmel- 
zung, der  Schematisierung,  des  Ineinanderfliessens  der  selbständi- 
gen Glieder.  Diese  Schwierigkeiten  vergrössern  sich  mit  zuneh- 
mender Anzahl  der  selbständigen  Ornamentteile.  Besteht  das 
Muster  nicht  aus  einer  einzigen  wiederkehrenden  Figur,  wie  z.B. 
beim  Schachbrettmuster,  Sägemuster,  Wellenband,  Flechtband, 
sondern  aus  mehreren,  periodisch  wiederkehrenden  Ornamenten, 
etwa  in  Form  von:  a,  b,  c,  a,  b,  c,  ...  oder  a,  b,  c,  c,  b,  a,  oder 
aus  antithetischen  Gruppen,  z.B.  aus  einer  wappenartigen  Gegen- 
überstellung zweier  Figurenfelder,  dann  wird  diehaptische  gestalt- 
mässige  Zusammenfassung  immer  weniger  möglich  1). 

W^enn  schon  die  ornamentale  Ausfüllung  einer  länglichen 
bandförmigen  Fläche  dem  haptischen  Wahrnehmen  so  grosse 
Schwierigkeiten  bereitet,  so  ist  es  verständlich,  dass  eine  Band- 
oder Reihendekoration  mit  6  bis  1 2  übereinander  verlaufenden 
Ornamenten  haptisch  gänzlich  unfassbar  wird.  Man  vergegen- 
wärtige sich  Ornamentreihen  aus  eckigen  Mustern,  Sternfiguren, 
Dreiecken,  Mäandersystemen,  Rosetten,  freischwingenden  Moti- 
ven, oder  gar  aus  Tier-  und  menschlichen  Gestalten,  wie  sie  von 
der  neolithischen  Zeit  an  über  die  griechische  Kunst  bis  in  unsere 
Zeit  hinein  zu  finden  sind.  Dass  ein  solches  Ornamentsystem  seine 
grosse    ästhetische   Wirkung    gerade    der   Einheitlichkeit  und 

x)  Vergl.  dazu  die  Ornamente  aus  der  griechischen  Stein-  und  Bronzezeit  in  E.  Buschor's 
Griechischer  Vasenmalerei  (München  1914)  und  in  M.  Hoernes'  Urgeschichte  der  bildenden 
Kunst  in  Europa  (Wien  igiS),  insbesondere  die  Abbildungen  auf  S.  2o3  (Muster  7),  S.  209 
und  297  (Vogelmuster). 


i6 


DER  HAPTISCH-ÄSTHETISCHE  VORGANG 


Gleichzeitigkeit  der  Auffassung  und  daher  nicht  der  haptischen 
\Vahrnehmung  verdankt,  ist  selbst  ohne  Experiment  evident.  Der 
haptische  Eindruck  eines  solchen  ornamentalen  Gebildes  lässt 
sich  vielleicht  am  ehesten  mit  einem  mehrstimmigen  Satz  verglei- 
chen, von  dem  wir  jeweils  nur  eine  Stimme,  bloss  die  melodi- 
schen Beziehungen  einer  Stimmbewegung  hören,  während  die 
anderen  Stimmen  und  damit  die  Polyphonie  ganz  verschwinden. 
In  noch  höherem  Grade  gilt  das  für  Flächen,  die  mit  geometrischen 
oder  pflanzlichen  Motiven  gleichsam  übersponnen  sind,  wo  die 
fortlaufenden  und  wiederkehrenden  Motive  ineinandergreifen, 
sich  miteinander  verweben,  wie  beispielsweise  bei  Ornamenten 
der  dekorativen  Plastik  in  der  romanischen  Periode.  Diese  Werke 
sind  sogar  in  ihren  Einzelgliedern  ■ —  wie  meine  Versuche  mit 
Sehenden  und  Blinden  gezeigt  haben  ■ —  haptisch  überhaupt  nicht 
zu  fassen.  Da  die  Wirkung  des  dekorativen  Ornamentes  die 
Wahrnehmung  einer  in  sich  geschlossenen  Ganzheit  voraussetzt, 
sind  wir  berechtigt,  zu  behaupten,  dass  flächenhaft 
ausgebreitete  ornamentale  Gebilde,  selbst  aller- 
einfachster  Form,  dem  haptischen  Sinn  nicht  zu- 
gänglich sind,  also  erst  recht  keine  ästhetische  Wirkung 
auf  haptischer  Grundlage  ausüben  können. 

Die  von  mir  und  meinen  Mitarbeitern  verschiedentlich  ausge- 
führten Beobachtungen  an  dekorativen  Gebilden  lassen  keinen 
Zweifel  darüber,  dass  diese  allgemeinen  Erörterungen  vollkom- 
men mit  der  Erfahrung  übereinstimmen. 

Wenn  dem  haptischen  Sinn  schon  in  diesem  Gebiet  eine  ästhe- 
tische Funktion  nicht  zugesprochen  werden  kann,  so  gilt  das  noch 
mehr  für  die  reliefartigen  und  freien  Darstellungen  menschlicher 
und  tierischer  Gestalten. 

Wir  sind  zwar  imstande,  taktil  zwischen  verschiedenen  mensch- 
lichen oder  tierischen  Skulpturformen  zu  unterscheiden:  es  gibt  ja 
viele  den  haptischen  Eindruck  mitbestimmende  plastische  Eigen- 
tümlichkeiten, die  als  Unterscheidungsmerkmale  in  Betracht  kom- 
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men.  Es  geht  aber  hier  nicht  um  die  \VTahrnehmung  von  Unter- 
schieden, sondern  um  die  Erfassung  ganzheitlicher  Formen,  die 
nicht  nur  durch  die  tektonische  Struktur  . —  deren  Erkenntnis 
selbst  schon  meist  ein  einheitliches  und  erschöpfendes  Bilderlebnis 
voraussetzt  ■ — sondern  auch  noch  durch  das  im  Kunstwerk  zum 
Ausdruck  kommende  ideelle  Leben  der  dargestellten  Weesen  mit- 
bestimmt ist.  Das  Bild  tritt  aus  dem  physisch  Realen  heraus, 
sucht  die  ideelle  Seite,  die  Lebensform,  den  Charakter  und  Stim- 
mungsgehalt des  Dargestellten  in  der  Sphäre  des  Körperlichen 
auszudrücken.  Die  bildliche  Darstellung  dieses  Lebenszusammen- 
hanges macht  die  Milderung  der  geometrischen  Strenge,  die  Ab- 
weichung von  den  abstrakten  Konstruktionsprinzipien  und  stati- 
schen Gesetzen  erklärlich,  und  erzeugt  jene  leichten  Schwingungen, 
die  den  Eindruck  des  Organischen  im  starren  Objekt  erwecken. 
Dieses  innere  Leben,  diese  Spannungstendenzen,  diese  nach  allen 
Richtungen  wirkenden  Kräfte  drücken  sich  in  Körperform  und 
-haltung,  in  den  Gliedern,  vor  allem  aber  im  Blick  und  in  den  Ge- 
sichtszügen aus.  Unsere  Tast-  und  Bewegungsorgane  sind  aber 
nicht  darauf  eingerichtet,  uns  die  hier  in  Betracht  kommenden 
Ausdrucksformen  anschaulich  zur  Kenntnis  zu  bringen.  Nur  stark 
betonte  Körperhaltungen,  plastisch  scharf  hervortretende  Form- 
änderungen am  Gesicht  eines  Bildnisses  dürften  bei  haptischer 
^Vahrnehmung  einige  Aufklärung  über  den  vom  Künstler  beab- 
sichtigten Sinngehalt  geben.  Wie  wenig  indessen  selbst  diesen 
Merkmalen  entnommen  werden  kann,  ergibt  sich  schon  daraus, 
dass  modellierende  blinde  Jugendliche  nach  einer  relativ  kurzen 
Zeit  ihre  eigenen  Plastiken  nicht  mehr  zu  identifizieren  imstande 
sind. 

Nach  alledem  ist  es  zu  erwarten,  dass  Blinde  plastische  Men- 
schendarstellungen nur  in  schematischer  'Weise,  unter  Zurück- 
treten der  individuellen  Züge  wahrzunehmen  vermögen.  Voraus- 
sichtlich werden  daher  Blinde  z.B.  Kalksteinfiguren  aus  der 
tertiären  Zeit  und  gewisse  Schöpfungen  der  Negerplastik  von 

Revesz,  Formenwelt  II  2 
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bestimmten  Darstellungen  moderner  Künstler  dem  Stile  und  der 
Ausdrucksweise  nach  nicht  unterscheiden  können  wenn  sie 
nicht  etwa  bei  der  Wahrnehmung  und  Beurteilung  der  plastischen 
Leistungen  durch  die  stoffliche  Beschaffenheit  des  Materials  und 
die  technische  Ausführung  bestimmt  werden. 

Wir  möchten  nicht 
versäumen,  darauf 
hinzuweisen,  dass 
zwischen  Figuren 
aus  den  verschieden- 
sten Kulturperioden 
sowohl  in  haptischer 
wie  auch  in  optischer 
Hinsicht  eine  auffal- 
lende Ähnlichkeit 
bestehen  kann.  Die 
formalen  und  struk- 
turellen Überein- 
stimmungen, die  für 
die  realistisch-plas- 
tische Modellierung 
menschlicher  Ge- 
stalten im  kubischen 
Raum  jederzeit  cha- 
rakteristisch sind, 
von  denen  sich  sogar 
die  expressionisti- 
sche und  futuristi- 
sche Plastik  nicht  zu  emanzipieren  vermochte,  werden  sow  ohl 
optisch  wie  haptisch  wahrgenommen.  Diese  Übereinstimmungen 

l)  Gute  Beispiele  findet  man  bei  M.  Hoernes,  Urgeschichte  der  bildenden  Kunst,  S.  121; 
C.  Einstein,  Negerplastik  (München  1920),  Figuren  Nr.  20,  28,  49  und  104;  W.  Hausen- 
stein, Barbaren  und  Klassiker  (München  1922),  Figur  Nr.  104,  i53;  ferner  in  den  Plastiken 
von  Jespers,  Puvrez,  Ferrant,  H.  Krop  in  den  Cahiers  de  Belgique,  1933,  Nr.  4-5. 


(Auö  W.  Haujeruteln,  Barbaren  und  Klaööiker) 
2.  Kopf  aus  Guatemala  (Ton) 
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beziehen  sich  jedoch  nur  auf  jene  Eigenschaften  der  darzustellenden 
Wirklichkeit,  die  ■ —  gleichviel  von  welchen  Grundtendenzen  die 
Bildnerei  getragen  wird  und  wie  gross  sonst  die  Unterschiede  sind  ■ — 
in  jedem  Bilde  wiederkehren,  sofern  der  Künstler  eine  Annähe- 
rung an  die  Natur  bezweckt.  Das  aber,  was  an  diesen  Skulpturen 
das  Spezifische  und 
Individuelle  ist  und 
was  gerade  das 
Wesen  der  künstle- 
rischen Darstel- 
lung ausmacht,  jene 
plastischen  Werte, 
in  die  jede  Zeit  und 
jedes  Volk,  jeder 
Schöpfer  und  je- 
der Betrachter  sein 
Denken  und  Emp- 
finden kleidet  und 
denen  das  Kunst- 
werk seineExistenz 
verdankt,  liegen 
ganz  ausserhalb  der 
haptischen  Erfas- 
sungsmöglichkeit. 

Nach  diesen  prin- 
zipiellen Erörte- 
rungen wird  wohl 
niemand  bestreiten 


(Aud  W.  Hauöendtein,  Barbaren  und  Klassiker) 
Maske  aus  Japan  (Lack) 


wollen,  dass  es  unmöglich  ist,  der  Gesamtform  nach  ähnliche, 
aber  dem  Stil  nach  wesentlich  verschiedene,  gleichsam  einer 
anderen  W^elt  angehörende  plastische  Darstellungen  menschli- 
cher Köpfe  haptisch  inbezug  auf  ihre  künstlerischen  Stilwerte  zu 
unterscheiden.   Damit  ist  aber  die  Lehre  von  der  ästhetischen 
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Genussfähigkeit  des  Blinden  inbezug  auf  die  Plastik  prinzipiell 
widerlegt.  Bei  einiger  Phantasie  wird  sich  der  Leser  trotz  der 
Unvollkommenheit  der  photographischen  Abbildungen  plastischer 
Werke  von  der  Richtigkeit  unserer  Anschauungen  überzeugen 
können.  Man  vergleiche  z.B.  die  Ausdrucksformen  männlicher  Köpfe 

grundverschiedener 
Kulturkreise  in  Vor- 
deransicht: einen  In- 
dianerkopf aus  Gua- 
temala, eine  Maske 
aus  Japan  und  eine 
Negermaske  aus  dem 
Kongo1)  (Abb.  2-4), 
und  vergegenwärtige 
sich,  wie  weit  die 
Tasteindrücke  von 
diesen  verschiede- 
nen Köpfen  mitein- 
ander übereinstim- 
men werden. 

Ganz  besonders 
deutlich  kommt  die 
Diskrepanz  zwi- 
schen Optischemund 
Haptischem  an  dem 
abgebildeten  Terra- 
kottakopf zum  Aus- 
druck (Abb.  5).  Hap- 
tisch  lässt  sich  darüber  nur  soviel  sagen,  dass  es  sich  um  ein 
Gesicht  handelt.  Nase  und  Mund  sind  deutlich  zu  fühlen,  während 
die  Augenhöhlen  sich  allenfalls  nur  erraten  lassen.  Von  einem 


N  e 


{Auö  C.  Eitutein,  Negerpladtik) 
ermaske  aus  Konc;o 


x)  W.  Hausenstein,  Barbaren  und  Klassiker.  Kopf  auf  S.  104  und  Maske  auf  S.  i53 
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Gesichtsausdruck  ist  überhaupt  keine  Rede.  W^ie  anders  verhält 
es  sich  jedoch  bei  optischer  Betrachtung] 


b)  Relief 

In  wesentlichem  Zusammenhang  mit  der  Mangelhaftigkeit  der 
haptischen  Apperzep- 
tion und  dem  Fehlen 
der  anschaulichen  Er- 
gänzung steht  auch  die 
Tatsache,  dass  Reliefs 
der  haptischen  Be- 
trachtung die  aller- 
grössten  Schwierig- 
keitenbereiten1). Das 
will  ich  besonders  be- 
tonen, weil  gelegent- 
lich die  Ansicht  ge- 
äussert wird,  das  Re- 
lief sei  die  wahre , , hap- 
tische"  Kunst.  Ganz 
im  Gegenteil:  die  Re- 
liefauffassung ist  eine 
spezifische  Angelegen- 
heit des  Sehens;  sie 
fusst  auf  dem  Eindruck 
eines  Fernbildes.  Die 
Schichten,  die  im  Re- 
lief den  Eindruck  des  Perspektivischen  hervorrufen  und  die 
den  eigentlichen  Charakter  und  Reiz  der  Relief kunst  ausma- 
chen, sind  nicht  immer  voneinander  räumlich  getrennte  Flächen- 
schichten, sondern  vielfach  „untereinander  gereihte  imaginäre 

l)  Vergl.  dazu  die  Ausführungen  zu  den  Werken  von  Gonnelli  auf  S.  243. 


5.    R  ö 


scher  Terrakotta  Kopf 
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Flächen,  welche  sich  wiederum  zu  einer  Erscheinung  von  einheit- 
lichen Tiefenmassen  vereinigen"  1).  Daher  ist  es  nur  natürlich, 
wenn  Blinde  sich  im  Reliefbild  nicht  auskennen  und  Zusammen- 
hänge nicht  begreifen,  die  optisch  unmittelbar  gegeben  sind.  Sie  ge- 
raten in  Verwirrung,  indem  sie  vergebens  nach  Teilen  suchen,  die 
nicht  vorhanden  sind.  Oft  kommt  bei  den  Blinden  auch  Verwechs- 
lung der  Raumschichten  und  in  der  schichtenmässigen  Anordnung 
eine  Verwechslung  der  handelnden  Personen  vor.  Sie  kennen  sich 
auch  dann  nicht  aus,  wenn  die  Figuren  im  Hochrelief  in  scharfer 
Dreidimensionalität  aus  der  Ebene  herausragen. 

Mit  einiger  Phantasie  kann  man  sich  vorstellen,  wie  schwer  es 
dem  Blinden  fallen  muss,  eine  Gruppe  von  Relieffiguren  aus  ihrer 
Gebundenheit  zunächst  herauszulösen  und  dann  wieder  zu  einer 
höheren  Form  zu  vereinigen  und  zu  einem  Sinnganzen  zusammen- 
zufügen. Wie  soll  der  Blinde  in  dieser  dem  Sinne  nach  oft  gar  nicht 
gegliederten  Bildnisreihe  Haupt-  und  Nebenpersonen  voneinander 
unterscheiden?  Wie  soll  er  aus  der  nicht  ganz  begriffenen  Situation 
die  Tendenz  des  Geschehens  erraten?  Wie  sollen  Phantasie  und 
symbolische  Deutung  in  Aktion  treten,  wenn  die  Voraussetzung 
dazu,  nämlich  die  \Vahrnehmungsunterlage,  lückenhaft  und  die 
synthetische  Auffassungsmöglichkeit  beschränkt  ist? 

Man  muss  nur  einmal  selbst  versuchen,  mit  verbundenen  Augen 
z.B.  die  Figurengruppen  eines  römischen  Sarkophages  zu  betasten, 
um  die  unüberwindlichen  Schwierigkeiten  der  haptischen  Erfassung 
einer  figuralen  Raumkomposition  im  Relief  zu  erfahren.  Der  Ein- 
druck dabei  ist  so  eindeutig  und  überwältigend,  dass  alle  weiteren 
Überlegungen  und  Erwägungen  gänzlich  überflüssig  werden.  Es  wird 
plötzlich  klar,  wie  wenig  gerade  das  Relief  der  haptischen  Funk- 
tion entspricht,  warum  wir  uns  gerade  beim  Betasten  von  Figuren, 
Szenen  und  Ornamenten  im  Relief  so  verloren  fühlen.  Nur  mit 
grosser  Mühe,  mit  Aufbietung  unserer  ganzen  Einbildungskraft 
treten  aus  dem  anfänglich  amorphen  Zustand  (ornamentale  Plas- 

])  A.  Hildebrand,  Das  Problem  der  Form  in  der  bildenden  Kunst.  Strassburg  1910,  S.  58. 
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tik,  Flachrelief)  oder  aus  den  scheinbar  verworren  strukturierten 
Formeindrücken  sinnvolle  Gestalten  und  Verbindungen  hervor. 
Die  Überschneidungen  verwischen  vollkommen  die  Distanz- 
schichten. Man  ist  im  Unklaren,  wo  sich  Glieder  kontinuierlich 
fortsetzen  und  wo  sie  im  Hintergrund  verschwinden.  Perspekti- 
vische Verkürzungen  und  Verkleinerungen  werden  vielfach  nicht 
begriffen;  auch  die  Trennung  der  einzelnen  Gestalten  misslingt  bis- 
weilen wegen  der  nur  optisch  deutlichen  Scheidung  der  perspekti- 
vischen Schichten.  Vielfach  erkennt  man  gar  nicht  die  dargestell- 
ten menschlichen  und  pflanzlichen  Objekte,  man  weiss  nicht,  was 
vorne  und  was  hinten  ist,  was  im  Bild  das  Nahe  und  was  das  Fer- 
ne darstellen  soll.  Vergebens  versucht  man  bei  figurenreichen 
Reliefs  jedem  Kopf  die  ihm  zugehörigen  Glieder  zuzuordnen;  ein- 
mal sind  es  zuviel  Köpfe,  ein  anderes  Mal  zuviel  Glieder,  und  so- 
mit entstehen  anatomische  Abnormitäten,  Gestalten  mit  drei  Bei- 
nen oder  Figuren  mit  zwei  Köpfen.  Dass  solche  Schwierigkeiten 
im  Wahrnehmungs-  und  Erkenntnisakt  die  schöpferische  Tätigkeit 
von  Blinden  gerade  in  dem  Gebiet,  in  welchem  sich  der  blinde 
Gonnelli  (siehe  unten)  in  ganz  besonderem  Masse  betätigt  haben  soll, 
von  vornherein  ausschliessen,  bedarf  keiner  weiteren  Begründung. 

Je  mehr  das  Relief  von  der  Rundplastik  abweicht,  desto  weniger 
ist  es  der  haptischen  Wahrnehmung  zugänglich.  Folglich  werden 
Flachreliefs,  wie  etwa  die  Tempelwände  der  Ägypter,  die  assy- 
rischen Kriegs-  und  Jagddarstellungen  oder  ihre  klassische  Voll- 
endung im  Parthenonfriese  denBlinden  unüberwindliche  Schwierig- 
keiten bereiten.  Das  Hochrelief  (etwa  aus  der  hellenistischen  Zeit, 
in  dem  die  Erhebungen  immer  stärker  werden  und  die  Gestalten  im- 
mer runder  und  freistehender  aus  der  Fläche  heraustreten),  ferner 
die  in  der  Mitte  zwischen  runder  und  erhobener  Plastik  stehenden 
mittelalterlichen  und  neuzeitlichen  Skulpturen  (allerdings  soweit 
sie  sich  nicht  ins  Malerische  verlieren,  wie  etwa  die  Reliefs  von 
Lorenzo  Ghiberti  auf  der  Prachttür  des  Battisterio  zu  Florenz) 
geben  schon  bedeutend  mehr  Anhaltspunkte  für  eine  wahrneh- 
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mungsmässige  und  geistige  Verarbeitung  der  ertasteten  Reliefs. 

Für  die  Haptik  kommt  eigentlich  nur  die  Rundplastik  in  Betracht, 
namentlich  solche  Bildwerke,  die  von  allen  Seiten  betastet  werden 
können  und  ihre  körperliche  \Virklichkeit  in  vollem  Masse  dem 
haptischen  Sinn  darbieten.  Das  Freistehen  und  das  von  allen  Sei- 
ten Anfassbar-Sein,  die  Voraussetzung  für  die  Anwendung  des 
stereoplastischen  Prinzips,  ist  aber  nur  eine  der  Bedingungen 
für  die  Erfüllung  des  Strebens  nach  erschöpfender  Bildauffassung. 
Neben  dieser  gibt  es  noch  andere,  weit  wichtigere  Voraussetzun- 
gen der  vollkommenen  Wahrnehmung,  die  in  der  Haptik  —  wie 
im  I.  Band  ausgeführt  wurde  ■ —  nicht  erfüllt  sind.  Ich  will  nicht 
bestreiten,  dass  es  einem  intelligenten  Blinden  zuweilen  gelingen 
könnte,  auf  Grund  gewisser  Anhaltspunkte,  Kenntnisse  und  Ana- 
logien zwischen  den  neben-  und  übereinander  befindlicher  Figuren 
Zusammenhänge  zu  erraten,  den  Sinn  einer  Gruppen-  und  Reihen- 
darstellung zu  erkennen,  aber  das  wäre  jedenfalls  nur  eine  Aus- 
nahme, wie  meine  blindenpsychologischen  Versuche  unzählige- 
mal  erwiesen  haben. 

Eine  ganz  unerwartete  Bestätigung  meiner  Auffassung  lieferte 
eine  Unterredung,  die  ich  mit  dem  blinden  Bildhauer  Jacob  Schmitt 
hatte.  Er  wies  nämlich  darauf  hin,  dass  die  Rundplastik  die  ein- 
zige Kunstform  sei,  die  er  und  vermutlich  auch  seine  blinden  Kol- 
legen auszuführen  imstande  seien.  Er  erzählte  mir,  er  habe  einmal 
den  Versuch  gemacht,  ein  Relief  zu  modellieren,  was  aber  zu 
einem  sehr  unerfreulichen  Resultat  geführt  habe.  Ich  Hess  mir 
das  betreffende  Relief  zeigen.  Ich  war  wirklich  überrascht  zu 
sehen,  wie  alles  genau  so  aussah,  wie  ich  es  vermutet,  wie  ich 
mir  ein  von  einem  völlig  blinden  Bildner  ausgeführtes  Relief  vor- 
gestellt hatte.  Das  Werk  war  technisch  wie  künstlerisch  voll- 
kommen misslungen.  Schmitt  war  rationell  vorgegangen,  indem  er 
sich  sagte,  ein  Kopf,  ein  Arm  müsse  im  Relief  so  und  so  „aus- 
sehen". Dementsprechend  springt  ein  Körperteil  einmal  hier,  dann 
wieder  dort  aus  dem  Hintergrund  hervor,  um  dann  wieder  zu  ver- 
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schwinden.  Das  Ganze  macht  eher  den  Eindruck  der  plastischen 
Darstellung  eines  —  allerdings  sehr  sonderbaren  —  Hügellandes 
als  den  einer  figuralen  Gruppe. 

Nichts  ist  so  selbstverständlich  wie  dieser  Misserfolg:  denn  ein- 
mal fehlt  dem  Blinden  die  ergänzende  Fähigkeit,  mithin  die  Grund- 
voraussetzung der  Reliefauffassung  und  überhaupt  die  Voraus- 
setzung des  stereo-perspektivischen  Bildes,  dann  kann  er  nicht  im- 
stande sein,  die  Illusion  des  Vorhandenseins  unsichtbarer  und  un- 
tastbarer Gestalten  zu  erwecken1).  Selbst  das  treue  Kopiereneines 
Reliefs  wird  rein  haptisch  zu  keinem  befriedigenden  Resultat  füh- 
ren, denn  die  feinen  Übergänge  von  Tiefenschicht  zu  Tiefen- 
schicht und  die  Überschneidungen  werden  ohne  die  führende  und 
kontrollierende  Tätigkeit  des  Gesichtsinnes  nicht  auszuführen  sein. 

Die  Versuche,  die  ich  an  Blindgeborenen  und  Früherblindeten 
ausführte,  bestätigten  meine  Annahmen.  Ich  bot  ihnen  Reliefs  von 
menschlichen  Gestalten  aus  verschiedenen  Kulturkreisen  (römi- 
sche, mittelalterliche,  französische,  javanische)  zur  Beobachtung 
und  Beschreibung  dar.  Zunächst  waren  die  Vpen  vollkommen  rat- 
los, sie  wussten  nicht,  um  was  es  sich  eigentlich  handle.  Nach  einer 
Weile  stellten  sie  Köpfe  fest.  Da  aber  einige  von  den  Köpfen,  die 
in  einer  tieferen  Schicht  lagen,  von  anderen  teilweise  verdeckt 
waren,  gerieten  die  Vpen  wieder  in  Verwirrung.  Es  war  ihnen  un- 
verständlich —  wie  sie  selbst  aussagten  — dass  in  einem  Kunst- 
werk Köpfe  nur  teilweise  „ausgearbeitet"  sein  könnten.  Als  sie 
nun  die  Linien  des  Körpers  tastend  verfolgen  wollten,  kam  es  ih- 
nen noch  unverständlicher  vor,  wie  zwei  bis  drei  Köpfe  nur 
einem  Körper  entsprechen  könnten.  Als  die  Blinden  ein  Relief- 
bild bereits  10  bis  i5  Minuten  vergebens  betastet  hatten,  hörten  sie 
mit  dem  Gefühl  der  Nutzlosigkeit  ihrer  Bemühungen  auf. 

Unsere  Untersuchung  der  haptischen  Vorgänge  bei  Wahrneh- 
mung plastischer  Werke  hat  die  These  einer  Tastästhetik  nicht 


x)  Dasselbe  zeigt  sich  auch  beim  Modellieren  von  Reliefs  durch  Blinden.  Siehe  S.  2S2. 
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bestätigt.  Wir  sahen,  dass  die  wesentlichste  Bedingung  des  ästhe- 
tischen Erlebens,  eine  alle  formästhetisch  wesentlichen  Teile 
zusammenfassende  Gestaltwahrnehmung,  im  Haptischen  nicht  er- 
füllt ist.  Diese  Ausführungen  mögen  durch  Aussagen  von  Blind- 
geborenen und  Späterblindeten  noch  näher  begründet  werden. 

3.  Haptisch-ästhetische  Versuche 
an  Blindgeborenen  und  Früh-  und  Späterblindeten 

Bevor  ich  auf  die  Versuche  eingehe,  möchte  ich  nicht  unerwähnt 
lassen,  dass  die  hier  anzuführenden  Aussagen  blinder  Personen, 
soweit  sie  sich  auf  die  Wahrnehmung  körperlicher  Gebilde  be- 
ziehen, gleichzeitig  zur  Ergän- 
zung der  im  I.  Band  mitgeteilten, 
auf  Flächenfiguren  bezogenen 
Urteile  dienen.  Dieser  Hinweis 
ist  umso  wichtiger,  weil  die 
dort  aufgestellten  und  experimen- 
tell nachgewiesenen  Wahrneh- 
mungsprinzipien und  -tendenzen 
auch  bei  plastischen  Objekten 
ihre  Wirkungen  im  vollem  Masse 

6.  Kopf  des  jugendlichen  Nero  ausüben. 

Ich  bot  einem  blindgeborenen  Mann  den  schönen  Kopf  des  ju- 
gendlichen Nero  dar  (Abb.  6).  Dieser  durchschnittlich  gebildete 
Blinde  fing  an,  die  Büste  zu  betasten,  und  konstatierte:  ,, Ohren,  — 
ein  Gesicht,  ■ —  Augen  geschlossen,  —  Nase,  —  Mund  geschlos- 
sen." Die  Erkennung  der  einzelnen  Gesichtsteile  machte  ihm 
Freude.  Dann  fuhr  er  fort:  ,, Altes  Gesicht,  runzelig;  muss  ein 
Mann  sein."  (Der  Blinde  hatte  nämlich  den  in  die  Stirn  hinein- 
ragenden Haarbüschel  des  Kindes  als  Falten  gedeutet.)  Auf  die 
Frage,  wie  alt  das  Original  wohl  gewesen  sei,  antwortete  er:  ,,Auf 
Grund  der  Stirnfalten  will  ich  ihn  auf  6o  Jahre  schätzen.  Er  hat 
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eine  gewisse  Ähnlichkeit  mit  einem  Mann,  der  früher  mit  mir  im 
Blindeninstitut  gearbeitet  hat."  Auf  die  Frage,  ob  er  das  Gesicht 
schön  oder  hässlich  finde,  antwortete  er:  ,, Nicht  schön,  denn  die 
Form  ist  zu  rauh,  die  Stirn  zu  tief  und  das  Gesicht  nicht  oval." 
Als  ich  ihm  nun  erklärte,  die  Büste  stelle  ein  Kind  von  etwa 
6  bis  7  Jahren  vor,  fand  er  das  Gesicht  plötzlich  schön,  ,,da  das 
runde  Gesicht  wohl  zu  einem  Kinde,  nicht  aber  zu  einem  erwachse- 
nen Menschen  passt."  Und  fügte  hinzu:  ,,Ich  stelle  mir  dabei  ein 
lachendes  Kind  vor,  mit  einem  etwas  offenstehenden  Mund,  so  wie 
ein  Junge  eben  sein  muss." 

Die  Verhaltungsweise  und  die  Aussagen  des  Blinden  waren  in 
mannigfacher  Hinsicht  aufschlussreich.  Zunächst  macht  sich  der 
sukzessive  Erkenntnisvorgang,  die  damit  zusammenhängende  auf- 
zählende Methode  und  die  generelle  Erkennungstendenz  deutlich 
geltend.  Es  ist  weiter  sehr  bezeichnend,  dass  der  Blinde  die  Büste 
während  des  ganzen,  etwa  fünf  Minuten  lang  dauernden  Erkennt- 
nisvorganges, trotz  wiederholter  genauer  Prüfung  einiger  Gesichts- 
teile kein  einziges  Mal  global  (synthetisch)  betastet  hat,  sich  also 
kein  Gesamtbild  zu  verschaffen  versuchte.  Auch  die  Rationalisie- 
rung des  Erkenntnisvorganges  ist  sehr  deutlich  zum  Ausdruck  ge- 
kommen. In  welchem  Masse  Identifizierungen  von  falschen  Deu- 
tungen abhängen,  ergab  sich  daraus,  dass  der  Blinde  die  Büste 
auf  Grund  eines  und  dazu  noch  eines  falsch  interpretier- 
ten Merkmales  (Haarbüschel  als  Falte)  deutete.  Auch  die  Frage 
nach  dem  ästhetischen  Inhalt  des  Erlebnisses  ist  in  unserem  Sinn 
beantwortet  worden,  indem  sich  mit  aller  Deutlichkeit  erwies, 
dass  das  Urteil  über  ,, schön"  und  ,, nicht  schön"  weder  von  der  Ge- 
samtform noch  von  den  Proportionen  der  Teile,  sondern  von 
ausserästhetischen  Motiven  bestimmt  war,  nämlich 
von  einem  W  i  s  s  e  n  und  nicht  von  einer  Anschauung. 
Schon  der  Umstand,  dass  der  Blinde  zu  diametral  entgegengesetzen 
Urteilen  gelangen  konnte,  je  nachdem  er  die  Büste  einmal  als 
Kind,  ein  anderes  Mal  als  alten  Mann  deutete,  beweist  die  Intel- 
lektualisierung  des  Vorganges. 
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Beim  Betasten  des  griechischen  Frauenkopfes  (Abb.  7)  zeigte 
sich  im  wesentlichen  dasselbe. 

Das  Bildwerk  wurde  sehr  bald  auf  Grund  des  Haarknotens  als 
Frau  identifiziert.  Allerdings  versuchte  der  Blinde  in  diesem  Fall 
einen  vorläufigen  Gesamteindruck  von  dem  Gegenstand  mittels  glo- 
baler Betastung  zu  gewinnen, 
jedoch  vergebens.  Auch  hier 
wurden  die  Details  sehr  genau 
geprüft;  vor  allem  betastete  der 
Blinde  mit  der  grössten  Aufmerk- 
samkeit die  Stirn  und  den  —  sei- 
nem Empfinden  nach  ■ —  herab- 
hängenden Mund.  Er  meinte,  der 
Kopf  stelle  eine  alte  Dame  vor, 
allerdings  nicht  zu  alt,  denn  an 

7.    Griechischer  Frauenkopf        j        O/ •  •  •   i  i  T?  1 

'  F       der  btirn  zeigen  sich  keine  r  al- 

ten. Die  beschädigte  Nase  wurde  gänzlich  ausser  Acht  gelassen. 
Erst  als  ich  ihn  darauf  aufmerksam  machte,  fiel  sie  ihm  auf.  Da 
den  Blinden  die  für  die  ästhetische  Betrachtung  so  wichtige 
Fähigkeit  der  ergänzenden  Funktion  fehlt,  vermochte  unsere  Vp. 
die  Nase  in  der  Vorstellung  nicht  zu  ergänzen,  folglich  schien  sie 
ihr  zu  breit.  ■ —  Die  Form  des  Gesichtes  fand  sie  ,, schön". 

Sehr  instruktiv  war  der  Versuch  mit  zwei  denselben  Neger 
darstellenden  Büsten  (Abb.  8  u.  9).  Die  eine  Büste  (A)  ist  in  tech- 
nischer wie  in  künstlerischer  Hinsicht  besser  als  die  andere.  Die 
Ähnlichkeit  zwischen  beiden  Porträts  ist  evident.  Unser  Blinder 
beurteilte  die  Skulptur  A  als  eine  Frau,  weil  die  Brustwarzen  et- 
was stärker  betont  waren,  das  Bildwerk  B  indessen  als  Porträt 
eines  Mannes.  Bei  A  wurde  der  Blinde  besonders  auf  die  dicke 
Unterlippe,  die  hervorragenden  Backenknochen,  die  kurze  Nase 
und  schliesslich  auf  die  stark  entwickelten  Schultern  aufmerksam. 
Auf  Grund  dieser  ,, Anomalien"  fand  er  das  Gesicht  unschön,  so- 
gar abstossend.  Mit  der  Büste  B  dagegen  war  der  Blinde  schon 
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viel  mehr  zufrieden.  Besonders  günstig  wirkten  auf  ihn  die  gut 
tastbaren  und  scharf  ausgearbeiteten  Einzelteile,  also  technische 
und  materielle  Einzelheiten,  auf  die  man  im  wesentlichen  die 
lustvolle  Wirkung  beim  Abtasten  von  Bildwerken  zurückführen 
kann.  Das  ist  umso  begreiflicher,  als  mit  der  scharfen,  deutlichen 


A.  B. 

8/9.    Neger,    von  zwei  verschiedenen  Bildhauern  dargestellt 


Ausbildung  der  Einzelteile  das  Erkennen  des  Ganzen  und  der  Teile, 
mithin  die  Intention  des  haptischen  Vorganges  im  engsten  Zu- 
sammenhang steht.  Der  Blinde  fand,  die  Nase  passe  hier  besser 
zum  Gesicht  als  bei  der  anderen  Statue;  das  Gesicht  sei  auch  hüb- 
scher, die  Schulterknochen  seien  besser  herausgebracht,  aber  die 
Lippen  seien  gleich  unschön  und  dick.  Eine  Ähnlichkeit  zwischen 
beiden  Bildwerken  vermochte  er  nicht  zu  konstatieren.  Auf  Grund 
des  Knochengerüstes  und  der  stark  entwickelten  Muskeln  wollte 
er  in  der  Büste  einen  Sportsmann  oder  einen  Athleten  erkennen. 
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Es  ist  nicht  zu  bestreiten,  dass  der  Blinde  bei  den  Negerporträts 
manche  zutreffenden  Beobachtungen  zu  machen  imstande  war.  Aber 
wir  sehen  wieder,  wie  entscheidend  die  Deutung  eines  Bildwerkes 
durch  unwesentliche  Einzelheiten  beeinflusst  wird,  wie  stark  das 
Urteil  über  Wohlgefälligkeit  und  Schönheit  von  der  plastischen 

Deutlichkeit  des  Bildwerkes  ab- 
hängt, und  wie  wenig  der  Blinde 
die  Fähigkeit  besitzt,  morpholo- 
gische Ähnlichkeiten  selbst  dann 
festzustellen,  wenn  er  auf  die 
übereinstimmenden  Merkmale 
aufmerksam  geworden  ist. 

Die  Büste  eines  römischen 
Staatsmannes  wurde  durch  einen 
etwa  45  Jahre  alten  Blindgebo- 
renen betastet  (Abb.  10).  Auch 
dieser  Beobachter  fühlte  nicht 
das  geringste  Bedürfnis,  die  Büs- 
te global  zu  betasten,  sondern 
berührte  sie  bloss  zu  Beginn  mit 
beiden  Händen,  um  zu  erfahren,  worum  es  sich  eigentlich  handle.  Der 
Vorgang  lief,  wie  immer,  in  sukzessiven  Phasen  ab  und  bestand  in 
einem  Suchen  nach  charakteristischen  Teilen  und  Motiven.  Wie 
immer,  so  wurde  auch  in  diesem  Fall  der  Stirn  ganz  besondere  Auf- 
merksamkeit gewidmet,  einerseits,  weil  man  das  Alter  nach  dem 
Vorhandensein  und  der  Tiefe  der  Stirnfalten  zu  beurteilen  pflegt, 
andererseits,  weil  die  ,, Schönheit"  des  Gesichtes  von  der  plasti- 
schen Ausbildung  der  Stirn  abzuhängen  scheint.  Eine  hohe  Stirn 
wird  als  das  wesentliche  Merkmal  der  ,, Schönheit"  angesehen, 
während  eine  niedrige  auf  das  Gegenteil  hinweist.  Das  Alter  der 
dargestellten  Person  wurde  trotz  vorhandener  Stirnfalten  auf 
nicht  mehr  als  40  Jahre  geschätzt,  da  am  Gesicht  „sonst  alles  glatt" 
war.  ,,Die  Falten  rühren",  wie  die  blinde  Vp.  hinzufügte,  „nicht 


Büste  eines  römische 
Staatsmannes 
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vom  Alter,  sondern  von  Sorgen  her."  Die  abgebildete  Person  wur- 
de schliesslich  als  hübsch,  vertrauenswürdig  und  fröhlich  beurteilt. 

Die  charakteristischen  Züge  des  Bildnisses  hatte  der  Blinde  al- 
so nicht  zu  erfassen  vermocht.  Wenn  nicht  von  jeder,  so  hätte  er 
doch  von  den  meisten  Büsten  genau  dasselbe  sagen  können. 

Bei  einer  anderen  römischen 
Büste  derselben  Kategorie  ver- 
lief der  haptische  Erkenntnis- 
vorgang prinzipiell  in  derselben 
Weise.  Der  Blinde  riet  auf  einen 
Jüngling,  hatte  aber  besondere 
Schwierigkeiten  beim  Erkennen 
der  Toga,  die  er  schliesslich  als 
Uniform  bezeichnete. 

Wie  stark  das  Urteil  der  Blin- 
den von  einzelnen  Merkmalen 
abhängt  und  wie  wenig  sie  sich 
von  dem  angeblich  erzeugten 
haptischen  Gesamteindruck  lei- 
ten lassen,  mit  anderen  Worten: 
wie  prinzipiell  verschieden  sich  die  optischen  und  haptischen  Er- 
kenntnisprozesse gestalten,  die  die  ästhetische  Betrachtung  einzu- 
leiten haben,  zeigte  sich  nirgends  besser,  als  bei  der  Betastung 
der  bekannten  Homerbüste  (Abb.  11). 

Nach  einer  sehr  oberflächlichen  globalen  Betastung  mit  beiden 
Händen  wurde  der  Blinde 1)  auf  das  Stirnband  aufmerksam. 
Das  Haar  unterhalb  des  Stirnbandes  wurde  nicht  als  Haar  er- 
kannt. Der  Blinde  wusste  zunächst  nicht,  ob  die  Büste  einen  Mann 
oder  eine  Frau  darstelle.  Er  prüfte  weiter  das  Haar.  ,,Doch  eine 
Frau!",  rief  er  schliesslich  aus.  Als  er  dann,  die  Gesichtsteile  ein- 
zeln prüfend,  zum  Bart  gelangte,  fing  er  an  zu  lachen  und  sagte: 


x)  Seit  3o  Jahren  beinahe  total  blind;  vermag  nur  Licht  und  Schatten  bei  grossen  Hellig- 
keitsdifferenzen zu  unterscheiden. 
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„Frau  mit  Bart?!"  Uber  den  Ausdruck  des  Gesichtes  konnte  er 
nichts  aussagen,  denn  gerade  jene  Gesichtszüge,  die  ihn  dabei  zu 
leiten  hatten,  waren  durch  den  Bart  verdeckt.  Dann  kehrte  er 
wieder  zu  dem  Stirnband  zurück,  den  er  endlich  mit  einem  Kranz 
identifizierte.  „Vielleicht  Christus  mit  der  Krone."  Auf  die  Frage, 

ob  die  Person  sympathisch  sei, 
antwortet  er:  ,,Auf  Grund  der 
Stirn  wohl."  Die  Frage  nach  der 
Schönheit  Hess  er  unbeantwortet. 

Wie  ein  fremdes  unbekanntes  > 
Ding  durch  vorsichtige  Interpre- 
tation und  Kombination  allmäh- 
lich doch  erkannt  wird,  wie  sich 
falsche  Deutungen  nach  und  nach 
korrigieren  lassen,  und  was  für 
eine  geringe  Rolle  beim  Erkennen 
das  Gesamtbild  spielt,  lässt  sich 
ausgezeichnet  an  einem  Versuch 
mit  einem  ägyptischen  Pharao- 
bildnis demonstrieren  (Abb.  12). 
An  diesem  Versuch  waren  zwei  Blinde,  ein  Blindgeborener  und 
ein  Früherblindeter  beteiligt.  Die  Aussagen  beider  stimmen  in 
ihren  wesentlichen  Zügen  miteinander  so  genau  überein,  dass  wir 
uns  hier  auf  das  Protokoll  des  einen  Beobachters  beschränken 
können. 

Die  Prüfung  begann  wie  in  den  meisten  Fällen,  mit  einem  vor- 
sichtigen, langsamen  Betasten  von  Einzelteilen.  Die  erste  ober- 
flächliche synthetische,  global-orientierende  Prüfung  fiel  aus.  Zu- 
nächst war  der  Blinde  durch  das  fremdartige  Kopftuch  ganz  ver- 
wirrt, weil  dadurch  die  Haartracht  und  der  Hinterkopf  —  zwei 
besonders  zu  beachtende  Merkmale  ■ —  verdeckt  waren.  Schliess- 
lich meinte  er,  die  Büste  stelle  das  Bildnis  einer  Nonne  dar,  ob- 
gleich die  starken  Schultern  zu  schwer  für  eine  Nonne  zu  sein 
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schienen.  Eine  neue  Überraschung  erlebte  er  beim  Betasten  des 
Kinnstückes.  Nach  einem  langen  erfolglosen  Herumtasten  ging  der 
Blinde  das  erste  Mal  während  unserer  Versuche  (er  hatte  fünf 
Büsten  verschiedener  Art  bereits  ertastet)  zum  synthetischen  Tas- 
ten über.  Er  hoffte,  durch  gleichzeitiges  Betasten  der  Wangen  und 
des  Kinnes,  das  merkwürdige  Kinnstück  zu  erraten.  (Man  sieht, 
dass  die  globale  Betastung  nicht  die  Form-,  sondern  die  Gegen- 
standserkennung bezweckt.)  Plötzlich  lachte  er  auf  und  rief  aus: 
,, Nonne  mit  einem  Spitzbart  geht  doch  nicht I"  Dann  kehrte  er 
wieder  zu  dem  Kopftuch  zurück,  mit  der  Absicht,  es  anders  zu  in- 
terpretieren. Aber  alles  vergebens.  ,,Nein,  da  kann  ich  nicht  wei- 
ter", sagte  er  ganz  unglücklich.  Sein  Endurteil  lautete  mit  Rück- 
sicht auf  die  glatten  Wrangen:  ,, Büste  eines  jungen  Mannes  von 
etwa  20  bis  2  5  Jahren." 

Auf  die  Frage,  welchen  Eindruck  das  Gesicht  auf  ihn  mache, 
antwortete  der  Blinde:  ,, Einen  angenehmen  ganz  gewiss  nicht. 
Die  hängenden  Lippen  sind  hässlich  und  auch  die  Stirn  ist  nicht 
schön,  viel  zu  niedrig.  Er  dürfte  ein  unfreundlicher  Mann,  ein  rich- 
tiger dummer  Mensch  sein."  Es  war  indessen  zu  merken,  dass  die- 
ses Urteil  unseren  Prüfling  nicht  befriedigte.  Die  Erfolglosigkeit 
störte  und  beunruhigte  ihn;  er  konnte  sich  nicht  damit  abfinden,  dass 
zwei  anscheinend  wichtige  Merkmale  nicht  zu  erkennen  waren. 
Darum  nahm  er  sich  vor,  das  Kopftuch  nochmals  gründlich  zu  be- 
tasten. Erst  während  dieser  zweiten  Prüfung  entdeckte  er  hinten  am 
Kopfe  den  Vogel.  ,,Nun  begreife  ich",  sagte  er  fröhlich,  ,,das  ist 
ein  Krieger,  ein  alter  Hellebardist.  Das  muss  er  sein,  das  sehe  ich 
deutlich.  Der  Vogel  sitzt  auf  seinen  Helm.  Ich  finde  ihn  schön, 
kriegerisch.  Auch  der  Mund  ist  nicht  so  hässlich,  wie  er  im  ersten 
Augenblick  aussah;  er  muss  doch  einen  strengen  Ausdruck  haben." 

Auch  in  diesem  Fall  zeigt  es  sich  wieder,  wie  stark  das  „ästhe- 
tische" Urteil  im  haptischen  Gebiet  von  irgend  einem  ,,  Vogel"  ab- 
hängt, wie  sich  mit  der  Deutung  auch  das  „ästhetische"  Urteil 
ändert. 

Revesz,  Formenwelt  II  3 
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Ähnlich  wie  bei  der  Beurteilung  der  ägyptischen  Plastik  verlief 
der  kognitive  Vorgang  auch  bei  der  Identifizierung  eines  Christus- 
kopfes (Abb.  i5). 

Zunächst  konnte  der  Blinde  das  Geschlecht  der  Person  nicht 
angeben.    Später   meinte   er,   das  Bildwerk  stelle  einen  alten 

Seemann  mit  Rundbart  dar.  Er 
geriet  aber  sogleich  in  Verwir- 
rung, als  ihm  die  faltenlose  Stirn 
und  die  glatten  Wangen  auffielen. 
„Ist  der  Mann  fröhlich?"  fragte 
ich.  „Ja,  sein  Mund  steht  etwas 
offen,"  antwortete  er  und  fügte 
hinzu:  „Ein  lachendes  Gesicht; 
jedenfalls  nicht  alt,  dafür  wären 
die  Wangen  viel  zu  glatt.  Die 
Stirn  ist  schön,  auch  nicht  dumm, 
jedenfalls  schöner  als  bei  dem 
vorhergehenden.  Hat  eine  Ähn- 
lichkeit mit  einem  mir  bekannten 

i  3.    Christuskopf  -p^    -.  .  ,  ,  , 

Uoktor,  der  ein  besonders  sym- 
pathisches Gesicht  hat."  Auf  die  Frage,  ob  er  sich  den  soeben 
betasteten  Kopf  auch  mit  langen  Haaren  vorstellen  könne,  ant- 
wortete er  kurz:  „Dann  ist  es  Jesus  1"  Bei  weiterer  Unterredung 
stellte  sich  heraus,  das  der  Blinde  „sympathisch"  mit  „schön" 
identifizierte. 

Unsicherheit  im  Erkennen  gepaart  mit  falscher  Interpretation 
zeigt  sich  bei  Darbietung  eines  Caracalla-Kopfes. 

Die  Büste  wurde  zuerst  mit  Rücksicht  auf  das  Kraushaar  als 
Eingeborener  aus  Curacao  (Negermischling)  beurteilt.  Nach  ge- 
nauer Prüfung  fand  der  Blinde  das  Haar  doch  nicht  kraus.  Später 
gewann  er  den  Eindruck,  die  Büste  könne  einen  römischen  Kaiser 
mit  der  Krone  auf  dem  Haupt  darstellen.  „Ein  strenger  Herr  mit 
tiefliegenden  Augen."  Als  er  aber  die  Schultern  prüfend  betastete 
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und  bemerkte,  dass  die  eine  Schulter  etwas  höher  liege  als  die  an- 
dere, meinte  er,  der  Mann  sei  ein  Krüppel.  Sein  Endurteil  lautete: 
„  Vielleicht  doch  Kaiser,  aber  jedenfalls  ein  Krüppel.  Es  waren 
auch  unter  den  Kaisern  Krüppel",  fügte  er  noch  hinzu.  Sein 
ästhetisches  Urteil  lag  in  der  letzten  Bemerkung  miteingeschlossen. 

Zu  einer  ganz  unerwarteten 
Deutung  gelangte  der  Blinde  bei 
der  Prüfung  der  Büste  der  schö- 
nen Florentinerin  (Abb.  14).  Da 
die  Frau  eine  eigenartige  Haar- 
tracht trägt,  meinte  der  Blinde, 
es  handle  sich  um  die  plastische 
Darstellung  eines  Teufels(l).  Im 
Verlauf  der  Prüfung  stiess  er 
zwar  auf  widersprechende  Be- 
funde, konnte  sich  aber  wegen  der 
eigenartigen  Haartracht  nicht 
von  seinem  ursprünglichen  Ein- 
druck befreien.  Er  hätte  wenig- 
stens sagen  können,  es  sei  eine  M'  Renaissancebüste 
schöne  Teufelini  So  viel  Höflichkeit  verdiente  doch  diese  anmutige 
Dame  der  Renaissance. 

W^ie  wenig  der  haptische  Wahrnehmungsvorgang  und  die  äs- 
thetische Beurteilung  von  Kunstwerken  von  dem  Bildungsgrad  des 
Blinden  abhängen,  soll  an  den  Aussagen  eines  besonders  intelli- 
genten und  literarisch  gebildeten  Mannes  gezeigt  werden. 

Herr  Tingen  x)  betastete  lange  Zeit  und  mit  voller  Aufmerk- 
samkeit die  Homerbüste.  Dann  versuchte  er  den  Charakter  der 
dargestellten  Person  zu  erraten.  Er  fand  ihn  kräftig,  lebendig  und 
nicht  gewöhnlich.  Besonders  die  Konturen  des  Gesichtes,  die  Stirn 
und  die  Nase  sprachen  ihn  an.  ,,Die  hohe  Stirn  deutet  auf  Selbst- 


*)  Herr  Tingen,  Sekretär  des  holländischen  Blindenvereins,  hat  sein  Augenlicht  im  Alter 
von  iJ/2  Jahren  gänzlich  verloren,  kann  also  als  Geburtsblinder  betrachtet  werden. 


36 


DER  HAPTISCH-ÄSTHET1SCHE  VORGANG 


bewusstsein",  bemerkt  er.  „Das  muss  ein  Naturmensch  sein,  dem 
man  nicht  allzunahe  treten  soll.  Aber  dennoch  hätte  ich  das  Be- 
dürfnis, ihn  näher  kennen  zu  lernen,"  fügte  er  später  hinzu.  —  Der 
Prüfling  war  sehr  überrascht,  als  er  erfuhr,  die  Büste  stelle  Homer 
dar. 

Beim  Betasten  der  Büste  des  Kindes  Nero  tastete  T.  länger  als 
die  meisten  anderen  global.  Auf  Grund  dieser  ersten,  im  Wesent- 
lichen globalen  Wahrnehmung,  lautete  sein  Urteil:  „Frauenge- 
sicht; ein  ernstes,  ruhiges  Gesicht."  Erst  dann  begann  er  die  Büste 
auf  ihre  Einzelheiten  zu  prüfen.  Infolge  des  hervorragenden  Kin- 
nes, der  Haartracht  usw.  wurde  die  dargestellte  Person  auf  etwa 
3o  Jahre  geschätzt.  Die  Frage,  ob  das  Gesicht  schön  sei,  verneinte 
er.  Bei  Wiederholung  derselben  Frage  blieb  er  bei  der  Behaup- 
tung, es  sei  ein  ernstes,  nachdenkliches  Gesicht.  Später  fand  er 
das  Gesicht,  da  die  Mundwinkel  etwas  nach  unten  gerichtet  sind, 
etwas  streng,  sogar  etwas  leidend.  Auf  die  Frage,  ob  er  von  dem 
Gesicht  einen  Gesamteindruck  gewonnen  habe,  antwortete  er: 
„Ich  versuche  jedenfalls  beim  Ertasten  der  Details  die  eben  be- 
tasteten Teile  festzuhalten;  es  gelingt  mir  indessen  selten.  Soweit 
ich  doch  zu  einer  synthetischen  Vorstellung  gelange,  beschränkt 
sich  diese  auf  einen  kleinen  Bezirk!" 

Bei  Betastung  der  Renaissance-Büste  ging  T.  wie  seine  Schick- 
salgenossen sukzessiv-dteaillierend  vor.  Besonders  lange  verweilte 
er  bei  Kopf  und  Stirn  und  bei  den  stark  hervortretenden  Augen- 
brauen. Nachdem  er  die  relativ  selbständigen  Teile  (Augen,  Stirn, 
u.s.w.)  beschrieben  hatte,  meinte  er,  ein  denkendes,  aber  etwas 
lächelndes  Gesicht  vor  sich  zu  haben.  Über  den  Charakter  der 
Person  konnte  er  sich  keine  Vorstellung  bilden.  Er  wiederholte 
„denkend"  und  fügte  noch  hinzu  „freundlich."  Auf  „denkend" 
schloss  er  aus  den  starken,  hervortretenden  Augenbrauen  und  den 
tief  liegenden  Augen;  auf  „freundlich"  aus  den  Falten  um  den 
Mund  herum. 

Es  ist  anzunehmen,  dass  die  Charaktererfassung  auf  Grund 
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einer  Physiognomik  geschah,  die  der  Blinde  im  Anschauungsunter- 
richt erlernt  hatte.  Die  Deutung  des  Ausdrucks  entsteht  bei  den 
Blinden  niemals  unmittelbar,  niemals  mit  Rücksicht  auf  das  Ganze 
wie  im  Optischen,  sondern  auf  Grund  von  einigen  wenigen  taktil 
wahrnehmbaren  mimischen  Zügen  des  Gesichtes.  Von  einem  in- 
tuitiv-anschaulichen Erfassen  der  Persönlichkeit  ist  im  Haptischen 
also  keine  Rede.  Wieweit  es  dem  Blinden  gelingt,  aus  den  Gesichts- 
zügen Schlüsse  auf  das  Wesen  oder  auf  den  Charakter  der  Per- 
sönlichkeit zu  ziehen,  haben  wir  soeben  gesehen. 

Bei  der  Aphrodite-Büste  fiel  T.  zunächst  die  zerschlagene 
Nase  auf.  Von  diesem  Moment  ab  beschäftigte  er  sich  fast 
ausschliesslich  mit  der  Nase  und  dem  Mund.  „Was  dies  eigentlich 
zu  bedeuten  hat,  kann  ich  mir  nicht  vorstellen.  Ein  männlicher 
Kopf,  stark.  Die  Nase  ist  schief.  Das  Ganze  ist  mir  eigentlich  un- 
behaglich, besonders  die  schiefe  Nase,  aber  nicht  weniger  der 
Mund  und  die  hervorragende  Unterlippe.  Wirklich  ein  sehr  unan- 
genehmes Gesicht." 

Nichts  illustriert  besser  als  diese  Aussage  die  Unzulänglich- 
keit des  haptischen  Erfassens  bei  unvollständigen  Gegenstän- 
den. Sich  über  die  nüchtere  Realität  nicht  erheben,  das  sinnlich 
Wahrgenommene  weder  ergänzen  noch  vergeistigen  zu  kön- 
nen, diese  Grundeigentümlichkeit  des  haptischen  Wahrneh- 
mens gegenüber  dem  optischen,  zeigt  sich  in  diesen  Aussagen  mit 
überzeugender  Deutlichkeit.  Als  wir  endlich  dem  blinden  Beobach- 
ter erklärten,  die  Nase  der  Büste  sei  beschädigt,  veränderte  sich 
plötzlich  die  ganze  Szene  wie  mit  einem  Schlag,  und  eine  ganz  an- 
dere Person  stand  vor  ihm.  ,,Der  dargestellte  Mann(?)  hat  ein 
starkes,  willenskräftiges  Gesicht;  er  ist  tatkräftig  und  energisch. 
Ich  gewöhne  mich  zwar  an  die  gebrochene  Nase  allmählich, 
kann  mich  aber  über  die  Beschädigung  doch  nicht  hinwegsetzen." 

Unsere  These,  dass  die  vorstellungsmässige,  visionäre  Rekonstruk- 
tion fehlender  Teile  im  haptischen  Wahrnehmen  gänzlich  unmöglich 
ist,  wurde  von  dieser  blinden  Vp.  ausdrücklich  ausgesprochen. 
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Die  Büste  des  römischen  Staatsmannes  wurde  in  gleicher 
Weise  wie  die  anderen  geprüft.  Besonders  die  Stirnfalten  und  der 
Mund  wurden  betastet.  T.  erklärte:  „Ein  Denkerkopf,  im  Ganzen 
harmonisch,  hohe  Stirn,  kräftige  Nase."  Den  Mund  nochmals 
prüfend,  sagte  T. :  ,,Mund  offen  —  kann  sprechen  —  kann  Red- 
ner sein,  aber  wenn  er  spricht,  dann  denkt  er  nach,  worüber  er 
spricht." 

Die  Charakteristik  der  Person  war  in  diesem  Fall  gelungen.  Vp. 
weigerte  sich,  ein  ästhetisches  Urteil  abzugeben  x). 

Es  wird  vielleicht  manchem  auffallen,  dass  es  in  diesem  Kapitel, 
in  scheinbarem  Widerpsruch  mit  seinem  Titel,  beinahe  ausschliess- 
lich um  die  Erkenntnis  von  Objekten  ging,  während  über  die  äs- 
thetische Verhaltungsweise  der  Vpen  nur  wenig  ^Vorte  fielen. 
Nun  ist  es  aber  gerade  bezeichnend,  dass  die  Blinden,  unabhängig 
von  ihrem  Bildungsniveau,  selbst  beim  Betasten  hervorragender 
plastischer  Schöpfungen  von  dem  ästhetischen  Gehalt  derselben 
keine  Notiz  nehmen.  Die  Blinden  stellen  sich,  gleichviel  ob  man 
ihnen  Nutzgegenstände  oder  Kunstwerke  bietet,  immer  in  gleicher 
Weise  ein,  nämlich  auf  Erkenntnis  des  Objektes.  Hat  der  blinde 
Beobachter  das  Ding  einmal  erkannt  und  sich  über  gewisse  ■ — 
seinem  Ermessen  nach  ■ —  wichtige  Einzelheiten  orientiert,  dann 
bestehen  für  ihn  eigentlich  keine  weiteren  Fragen  mehr.  Spon- 
tan kommt  er  nicht  auf  den  Gedanken,  Kunstgegenstände  auch 
vom  ästhetischen  Standpunkt  zu  betrachten.  Unsere  Versuche 
zeigen  unverkennbar,  dass  sich  die  Blinden  selbst  in  einer 
Situation  wie  der  gegebenen,  wo  sie  genau  wussten,  worum  es  sich 


J)  Mit  Herrn  Tingen  haben  wir  einen  Film  aufgenommen,  der  den  ganzen  Wahrnehmungs- 
und Erkennungsvorgang  der  Blinden  in  sehr  instruktiver  W^eise  darstellt.  Im  ersten  Teil  des 
Films  sieht  man  den  spontanen  unbeschränkten  Tastvorgang  bei  Betastung  einer  Büste  in 
allen  seinen  Eigentümlichkeiten;  im  zweiten  Teil  wird  das  Verhalten  des  Blinden  vorgeführt, 
während  er  über  Geschlecht,  Alter,  Ausdruck,  Schönheit  usf.  sein  Urteil  abgeben  muss. 
Beinahe  alle  im  ersten  Band  dargelegten  Prinzipien,  wie  das  stereoplastische,  kinematische, 
metrische,  konstruktive,  schematisierende  Prinzip,  lassen  sich  an  diesem  Film  sehr  ein- 
drucksvoll demonstrieren. 
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eigentlich  handelt,  mit  der  Erkennung  oder  Deutung  des  Objektes 
begnügten  und  von  jeder  anderen  Betrachtungsweise  absahen. 

Diese  eindeutige  Verhaltungsweise,  diese  Beschränkung  auf  die 
Gegenstanderkenntnis,  die  bei  geburtsblinden  und  auch  später- 
blindeten Menschen  immer  wieder  zu  beobachten  ist,  beweist,  dass 
die  ästhetische  Betrachtungsweise  im  Haptischen  nicht,  wie  in 
der  Welt  der  Sehenden,  zu  den  natürlichen  sinnlich-geistigen 
Tätigkeiten  gehört,  und  dass  daher  Kunstwerke  hier  keine  ästhe- 
tische Einstellung  auszulösen  imstande  sind.  Der  für  uns  Sehende 
so  natürliche  Zustand,  ästhetisch  zu  gemessen,  uns  an  der  künst- 
lerischen Form  zu  erfreuen,  fehlt  fast  gänzlich  im  Haptischen. 

4.  Haptisch-ästhetische  Versuche  an  Sehenden 

In  diesem  Zusammenhang  muss  noch  die  Frage  behandelt  wer- 
den, ob  und  wie  sich  die  Verhältnisse  ändern,  wenn  die  haptischen 
Eindrücke  durch  Optifizierung  bis  zu  einer  gewissen  Grenze  in  die 
optische  Sphäre  rücken.  Diese  Frage  findet  eigentlich  ihre  Beant- 
wortung schon  in  dem  Hinweis,  dass  Späterblindete  sich  ganz 
ähnlich  verhalten  wie  Geburtsblinde.  Wir  wollen  aber  unsere 
Auffassung  über  die  Unhaltbarkeit  einer  Tastästhetik  noch  da- 
durch erhärten,  dass  wir  zeigen,  wie  die  Autonomie  der  haptischen 
Funktion  und  ihre  entscheidende  Bedeutung  bei  haptisch  wahr- 
nehmenden Sehenden  auch  dann  zum  Ausdruck  kommt,  wenn  sie 
sich  alle  Mühe  nehmen,  ihre  haptischen  Eindrücke  zu  visualisieren. 

Unseren  sehenden  Beobachtern  waren  die  dargebotenen  Büs- 
ten genau  so  unbekannt  wie  den  Blinden.  Der  Unterschied  be- 
stand nur  darin,  dass  die  Sehenden  ähnliche  Figuren  bereits  wahr- 
genommen hatten,  ferner  dass  sie  ihre  Tasteindrücke  leichter  und 
adäquater  zu  visualisieren  vermochten  als  die  Späterblindeten. 

Wir  boten  einem  Beobachter  (R.)  den  Christuskopf  dar.  Er  be- 
tastete die  Büste  ähnlich  wie  unsere  Blinden  symmetrisch,  mit 
beiden  Händen.  In  gleicher  Weise  zählte  auch  er  die  sukzessiv 
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ertasteten  Teile  auf:  „Mann  mit  Bart,  ■ —  das  Haupt  ähnlich  wie 
bei  ,,Homeros",  —  Haar,  niedrige  Stirn,  ■ —  ovales  Gesicht.  Nicht 
jung,  weil  die  \Vangen  eingefallen;  ich  schätze  ihn  auf  ca.  5o  Jahre. 
Der  Mund  ist  offen, . —  kein  Schnurrbart, . —  normale  lange  Nase,  — 
die  Augen  liegen  zu  nahe  beieinander.  Die  Haare  oberhalb  der  Stirn 
begreife  ich  nicht,  auch  die  hintere  Partie  des  Kopfes  ist  mir  unver- 
ständlich. Vielleicht  ist  der  Hinterkopf  kahl,  dann  muss  er  aber 
älter  sein,  etwa  60  Jahre  alt."  Die  Person  wurde  in  folgender  Weise 
charakterisiert:  ,,  Ruhiges  Gesicht;  oberhalb  der  Wangen  erscheint 
das  Gesicht  jünger  als  unterhalb.  Kein  besonders  charakteristisches 
Gesicht;  einen  individuellen  Zug  erhält  das  Bildnis  vor  allem 
durch  das  hohe  Jochbein,  durch  die  dicht  nebeneinander  liegenden 
Augen,  ferner  durch  die  eingefallenen  Wengen  und  durch  die  zu 
lange  Nase.  Das  Gesicht  kann  nicht  schön  sein,  eher  hässlich." 

Auf  die  Frage,  was  die  Büste  darstellen  möge,  konnte  die  Vp. 
keine  Antwort  geben.  Als  sie  aber  erfuhr,  es  handle  sich  um  einen 
Christuskopf,  änderte  sich  plötzlich  ihr  Eindruck  und  damit  auch 
ihr  Urteil,  —  ganz  entsprechend  unseren  Erfahrungen  an  blinden 
Prüflingen.  Sie  betastete  nochmals  den  Kopf  und  gab  zu  Protokoll: 
,,Nase  sehr  fein  geschnitten,  geschlossene  Augen;  wenn  die 
Büste  wirklich  Christus  darstellt,  dann  drückt  der  offene  Mund 
Schmerz  aus.  Die  eingefallenen  Wangen  machen  das  Gesicht  un- 
schön, aber  sie  sind  nicht  das  Zeichen  fortgeschrittenen  Alters, 
sondern  des  Leidens." 

Einer  anderen  Vp.  (v.  L.)  wurde  die  Renaissance-Büste  darge- 
boten. Diese  Vp.  begann  sofort  mit  Teiltasten,  ohne  auch  nur  ein 
einziges  Mal  die  Büste  global  betastet  zu  haben.  Als  Erkenntnis- 
kriterien kamen  bei  ihr  wieder  genau  so  wie  bei  den  Blinden  nur 
Einzelmerkmale  in  Betracht.  Diese  Urteilsweise  musste  zu  fal- 
scher Identifikation  führen.  In  der  Tat  wurde  die  Büste  auf  Grund 
der  Haartracht,  die  als  Dornenkrone  gedeutet  wurde,  als  Christus- 
kopf beurteilt.  Als  die  Haartracht  später  als  solche  richtig  erkannt 
wurde,  gab  dies  wiederum  zu  einer  falschen  Identifikation  Anlass. 
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Nack  wiederholter  Prüfung  kam  nämlich '  die  Vp.  auf  die  Idee, 
die  Büste  dürfte  einen  Pagenkopf  darstellen. 

Nicht  bloss  Vp.  v.  L.,  sondern  alle  Vpnen  ohne  Ausnahme  haben 
sich  mit  der  Haartracht  in  besonderem  Masse  beschäftigt.  Da  nun 
bei  den  meisten  Beobachtern  das  analytische  Tastverfahren  zur 
Anwendung  kam  (hiervon  machen  nur  die  Vp.  R.  und  H.  eine  Aus- 
nahme, die  die  Büste  gleich  beim  Beginn  des  Versuches  ganz  ober- 
flächlich global  betasteten),  musste  die  Prüfung  zu  ähnlichen  Fehl- 
urteilen führen.  Selbst  Vp.  R.  hatte  die  Büste  zunächst  als  Christus- 
kopf, erst  dann  als  Pagenkopf  beurteilt,  aber  auch  das  erst  nach 
vielem  Zögern.  Auch  der  Beobachter  H.  richtete  die  grösste 
Aufmerksamkeit  auf  die  Haartracht,  da  er  daraus  das  Geschlecht 
zu  erraten  hoffte.  Nach  einer  Zeit  der  grössten  Unsicherheit  mein- 
te er,  die  Büste  könne  eigentlich  weder  einen  Mann  noch  eine  Frau 
darstellen,  denn  für  einen  Mann  seien  die  Wangen  und  der  Mund 
zu  fein  modelliert,  für  eine  Frau  dagegen  die  Xase  zu  ausgespro- 
chen, folglich  müsste  die  Büste  ein  Kind  darstellen,  wenn  nicht 
wiederum  die  Schultern  im  Verhältnis  zum  Kopfe  zu  breit  wären. 
In  eine  ähnliche  Lage  gerät  auch  Vp.  v.  d.  S.,  die  nach  der 
Haartracht  die  Büste  als  Bildniss  eines  Mannes,  nach  der  Form 
des  Gesichtes  jedoch  als  Porträt  einer  Frau  ansah.  Es  gab  aller- 
dings auch  Vpen,  die  infolge  der  Haartracht  sofort  an  einen  Re- 
naissancekopf dachten,  womit  die  Vorstellung  „Page"  gegeben 
war. 

Wie  das  Geschlecht,  so  ergab  sich  auch  das  Alter  nicht  unmittel- 
bar aus  der  Gesamterscheinung,  wurde  vielmehr  erschlossen.  Die 
allgemeinen  Kriterien  waren  dabei  genau  dieselben  wie  bei  den 
Blinden:  das  Vorhandensein  bezw.  das  Fehlen  von  Gesichtsfalten, 
dazu  noch  die  Glätte  der  Wangen  und  der  Stirn.  Wurde  nach  dem 
ungefähren  Alter  gefragt,  so  begab  sich  die  tastende  Hand  sofort 
nach  der  Mund-  und  Xasengegend.  Stiess  man  zufällig  auf  kleine 
Falten  um  die  Augen,  dann  wurde  bei  der  Schätzung  des  Alters 
auch  dieser  Umstand  mitberücksichtigt. 
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Stellte  man  den  sehenden  Vpen  keine  Fragen,  Hess  man  sie  unbe- 
hindert tasten,  so  wurde  wie  von  unseren  blinden  Vpen  die  Methode 
des  schlichten  Aufzählens  in  der  prägnantster  Weise  angewendet. 
Ohne  jede  Beziehung  und  ohne  jede  Erläuternug  wurden  die  Na- 
men der  ertasteten  Gesichts-  und  Körperteile  aufgezählt.  Es  mutet 
den  Aussenstehenden  eigenartig  an,  wenn  er  hört,  wie  ganz 
gebildete  Vpen,  ohne  auch  nur  den  Versuch  gemacht  zu  haben,  die 
Figur  in  ihrer  Gesamtheit  zu  erfassen,  ähnlich  wie  kleine  Kinder 
laut  aufzählen:  ,,das  ist  das  Haar,  das  die  Stirn,  die  Nase,  der 
Mund,  das  Kinn,  hier  ein  Stück  Hals;  das  ist  so  eine  Art  von  Bluse 
mit  Knöpfen,  wieviel  Knöpfe?  —  6;  aber  wo  sind  die  Ohren?  — 
keine  Ohren  oder  doch?!" 

Man  könnte  wohl  annehmen,  dass  Künstler,  deren  Hauptge- 
schäft das  Modellieren  ist,  die  also  gewöhnt  sind,  ihren  Visionen 
plastischen  Ausdruck  zu  verleihen,  sich  beim  Betasten  plastischer 
\Verke  anders  verhalten  als  wir  und  vor  allem  die  Blinden.  Es 
zeigt  sich  aber,  dass  es  in  dieser  Richtung  keine  Unterschiede  gibt. 

Von  der  Bildhauerin  Fräulein  Th.  v.  V.  habe  ich  die  Büste 
des  römisches  Staatsmannes  betasten  lassen.  Sie  begann  die  Prü- 
fung mit  dem  globalen  Betasten.  Gleich  darauf  ging  sie  zum  de- 
taillierten Betasten  der  wichtigsten  Gesichtsteile  über.  Die  Stirn- 
falten und  die  stark  entwickelten  Halsmuskeln  veranlassten  die 
Künstlerin,  den  dargestellten  Mann  für  alt  zu  halten.  Die  von  der 
Nasenwurzel  bis  zum  Mundwinkel  ziehenden  starken  Falten  wur- 
den als  Zeichen  einer  lachenden  Miene  aufgefasst.  Über  die  Augen 
äusserte  sich  die  Beobachterin  in  folgender  Weise:  ,,Die  Augen 
kann  ich  nicht  begreifen,  sie  haben  überhaupt  keinen  Ausdruck"(I). 
Nach  einer  kurzen  Zeit  bemerkte  sie:  „Nun  beginnt  das  Gesicht 
mir  deutlicher  zu  werden,  aber  nur  typisch;  ein  lachendes  Gesicht 
im  allgemeinen(l),  jedenfalls  nicht  individuell;  Augen  nicht  aus- 
drucksvoll, sondern  neutral."  Alles,  was  die  Bildhauerin  sagte,  ja 
sogar  die  Folge  ihrer  Darstellung  stimmt  mit  den  Ausführungen 
unserer  sehenden  und  blinden  Beobachter  vollkommen  überein. 
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Und  wenn  wir  noch  bedenken,  dass  diese  Büste  ständig  in  jenem 
Atelier  der  Akademie  der  bildenden  Künste  stand,  wo  Frl.  Th.  v.  V. 
seit  Jahren  arbeitet,  ihr  folglich  optisch  vollkommen  bekannt, 
für  sie  aber  trotzdem  haptisch  nicht  zu  erkennen  war,  so  wirft  die- 
ser Fall  auf  die  prinzipielle  Andersartigkeit  der  optischen  und  hap- 
tischen  Wahrnehmungsinhalte  ein  helles  Licht. 

Die  Verhaltungsweise  der  Sehenden  beim  Tasten  mit  geschlos- 
senen Augen  stimmt  also,  wie  wir  aus  diesen  wenigen  Beispielen 
gesehen  haben,  mit  der  der  Blinden  überein.  Auch  ihre  Auf- 
merksamkeit wird  ganz  durch  die  Erkenntnisintention  in  Anspruch 
genommen.  Auch  sie  sehen  von  einer  erschöpfenden  Formauffas- 
sung ab  und  unterlassen  es,  über  ihr  ,, ästhetisches"  Empfinden 
spontan  ein  Urteil  abzugeben.  Fordert  man  sie  auf,  über  den  künst- 
lerischen Wert  der  betasteten  Kunstobjekte  ihre  Meinung  aus- 
zusprechen, dann  zeigen  sie  sich  genau  so  unsicher  und  unent- 
schlossen wie  die  Blinden  und  greifen  lediglich  zu  denselben 
ausserästhetischen  Einzelkriterien.  (Eine  Gipskopie  wird  nur 
nach  Überwindung  eines  starken  Widerwillens  als  ein  gut  propor- 
tioniertes Bildwerk  beurteilt.)  Auch  bei  haptisch  wahrnehmenden 
Sehenden  wird  Einfachheit,  Übersichtlichkeit  und  scheinbar  rich- 
tige Proportionierung  des  Objektes  ,, ästhetisch"  positiv  bewertet, 
während  haptisch  nicht  leicht  erfassbare  Dinge  ohne  Rücksicht 
auf  ihren  Gesamteindruck  als  unschön,  unsympathisch  beurteilt 
werden.  Mit  einem  Wort:  Alles  was  Sehende  über  den  ,, ästhe- 
tischen" Eindruck  eines  haptisch  wahrgenommenen  Kunstwerkes 
aussagen  können,  entsteht  wie  bei  Blinden  nicht  aus  der  unmittel- 
baren Anschauung  des  Ganzen  und  aus  einer  ästhetischen  Einstel- 
lung, sondern  richtet  sich  nach  Kriterien,  die  zum  Teil  aus  der 
ausserästhetischen  und  rein  sinnlichen  Sphäre  gewonnen  sind,  zum 
Teil  aus  der  Rationalisierung  ästhetischer  Faktoren,  wie  Feststel- 
lung von  richtigen  Proportionen,  Symmetrie,  usw.,  stammen. 
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5.  Das  haptisch-optische  Typenbild 

Aus  den  Aussagen  unserer  vollsinnigen  und  blinden  Beobachter 
geht  unzweideutig  hervor,  was  schon  nach  unseren  theoretischen 
Auseinandersetzungen  zu  erwarten  war:  dass  nämlich  die  rein- 
haptische  Wahrnehmung  die  Gewinnung  eines  individuellen 
Wahrnehmungsbildes  von  den  betasteten  Objekten  und  Bild- 
nissen nicht  ermöglicht.  Diese  Tatsache  ist  für  unser  Problem 
von  grundlegender  Bedeutung.  Denn  vergegenwärtigen  wir  uns 
einmal,  welchen  ,, künstlerischen"  Eindruck  griechische,  romani- 
sche, gotische  Bildnisse  und  Statuen  auf  uns  ausüben  würden,  falls 
sie  ihres  individuellen  Charakters  völlig  beraubt  wären  I  Die 
griechischen  Dichter-  und  Philosophenköpfe  würden  uns  wie  belie- 
bige Exemplare  von  handwerklich  ausgeführten  Serienbüsten  er- 
scheinen, die  keinen  anderen  Zweck  zu  erfüllen  haben,  als  etwa  das 
hohe  Gesims  eines  Gebäudes  zu  schmücken.  Der  wesentliche  Un- 
terschied unter  ihnen  bestünde  nur  darin,  dass  das  eine  Bildnis 
einen  längeren,  das  andere  einen  kürzeren  Bart  hätte,  oder  dass  die 
Nase  des  einen  normal  und  dünn,  die  des  anderen  stumpf  wäre. 

Behaupten  Sehende,  sie  seien  von  ertasteten  Details  schliesslich 
doch  zu  einem  Bild  gelangt,  dann  stellt  sich  nach  einer  genaueren 
Prüfung  stets  heraus,  dass  sie  nicht  zu  einem  haptischen 
individuellen  Bild,  sondern  zu  einem  optischen  Typen- 
bild vorgedrungen  sind.  Das  angeblich  haptische  Gesamtbild  er- 
weist sich  in  diesen  Fällen  als  ein  mehr  oder  weniger  anschaulich 
hervortretendes  Vorstellungsbild,  bei  dem  die  visuelle  Komponente 
massgebend  ist.  Ein  solches  durch  haptische  Merkmale  ergänztes 
visuelles  Vorstellungsbild  ist  meistens  sehr  labil:  seine  Form  wie 
sein  Inhalt  sind  einem  ständigen  Wechsel  unterworfen.  Oft  wird 
es  durch  ein  individuelles  bekanntes  Bild  vertreten,  welches  aber 
mit  dem  getasteten  nicht  übereinstimmt.  Es  genügt,  wenn  gewisse, 
besonders  charakteristische  Einzelmerkmale,  z.B.  die  Haartracht 
oder  der  Bart  oder  ein  Kleidungsstück,  Ähnlichkeit  mit  dem  asso- 
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ziativ  erweckten  Vorstellungsbild  aufweisen.  Daher  darf  es  uns 
nicht  überraschen,  wenn  ein  griechischer  oder  römischer  Kopf  mit 
reichem  Haar-  und  Bartwuchs  und  mit  hoher  Stirn  die  Vorstel- 
lung der  bekannten  Homerosbüste  erweckt,  oder  wenn  ein  längli- 
ches Antlitz  mit  Bart  und  regelmässigen  Zügen  mit  einem  Chris- 
tuskopf verwechselt  wird. 

Ganz  besonders  deutlich  kommt  das  optische  Typenbild  u.a.  in 
den  Aussagen  einer  meiner  Vpnen  zum  Ausdruck.  Vp.  M.  R.  hatte 
bei  Visualisierung  des  Renaissancekopfes  angegeben:  „Ich  stelle 
mir  ein  Knabenbildnis  aus  der  Renaissancezeit  in  malerischer  ( 1) 
Darstellung  vor,  Ich  weiss,  dass  dieses  Bild  mit  dem  betasteten 
Bildnis  nicht  übereinstimmt,  da  ich  mir  aber  von  dem  letzteren 
keine  deutliche  Vorstellung  bilden  kann,  so  ist  es  gleich,  durch 
welches  Bild  ich  das  ertastete  Bildnis  ersetze."  Auch  Vp.  Hi. 
hat  sich  ein  bestimmtes  Renaissancebild  vorgestellt,  aber  im  Ge- 
gensatz zu  M.  R.  war  sie  überzeugt,  sie  betaste  dessen  Kopie. 
Daher  war  sie  so  überrascht,  als  ihr  die  Büste  gezeigt  wurde. 

Handelt  es  sich  um  Blindgeborene  oder  Früherblindete,  so  wird 
das  Typenbild  entweder  durch  Erinnerungsbilder  haptischer  Art 
oder  durch  die  kombinatorische  Phantasie  bestimmt.  Da  die  Blin- 
den aus  naheliegenden  Gründen  nur  über  eine  sehr  geringe  An- 
zahl von  haptischen  Typenbildern  verfügen,  lassen  sie  sich  bei  der 
Identifizierung  von  Kunstwerken  vielfach  durch  Kenntnisse  leiten, 
die  ihnen  aus  ihrer  Lektüre  oder  aus  Schilderungen  Sehender  zur 
Verfügung  stehen. 

So  weit  meine  Erfahrungen  reichen,  glaube  ich  annehmen  zu 
dürfen,  dass  Blinde  —  im  Gegensatz  zu  Sehenden  —  bei  der  Be- 
tastung von  Büsten  selten  zu  solchen  Typen  wie  etwa  Homeros, 
Germane,  Page,  ihre  Zuflucht  nehmen.  Meistens  bleiben  sie  bei  der 
ersten  Etappe  des  Erkenntnisvorganges,  bei  der  Wahrnehmung 
und  Beschreibung  der  einzelnen  Hauptteile  und  Merkmale  stehen. 
Nur  bei  besonders  ausgebildeter  Phantasietätigkeit  und  kombina- 
torischer Begabung  geht  der  Blinde  (wie  H.  Keller)  über  die  kon- 
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kreten  Feststellungen  hinaus  und  versucht,  sich  eine  einigermassen 
einheitliche  Vorstellung  von  dem  betasteten  Ding  zu  bilden,  ge- 
währt aber  dabei  der  Illusion  einen  viel  zu  breiten  Spielraum. 

6.  Haptik  und  Physiognomik 


Die  Unfähigkeit,  Kunstwerke  in  ihrer  gesamten  Erscheinung 
und  in  ihrer  Individualität  haptisch  zu  erfassen,  wird  noch  da- 
durch vergrössert,  dass  das  Vermögen,  physiognomisch-mimische 
Züge  auf  haptischem  ^Vege  anschaulich  zu  erkennen,  äusserst  be- 
schränkt ist.  Dem  haptisch  wahrnehmenden  Menschen  bleibt  nichts 
übrig,  als  zu  versuchen,  den  Gesichtsausdruck  der  ertasteten  Büste 
auf  Grund  gewisser  Merkmale  zu  interpretieren.  Man  wird 
horizontale  Stirnfalten  als  Zeichen  eines  höheren  Alters  ansehen 
und  daran  solange  festhalten,  bis  andere  Momente  damit  in  Wi- 
derspruch geraten.  Jeder  einigermassen  intelligente  Blinde  weiss 
sehr  gut,  dass  körperliche  Äusserungen  mehrdeutig  sind  und  nur  im 
Zusammenhang  mit  anderen  Zeichen  richtig  beurteilt  werden 
können.  Daher  richtet  er  die  grösste  Aufmerksamkeit  auf  die  Stirn, 
auf  die  Weichteile  der  Wangen,  auf  den  Mund  und  das  Kinn. Sein 
ganzes  Streben  ist  darauf  gerichtet,  durch  Aufsuchen  und  Deuten 
der  physiognomischen  Züge  den  Charakter  der  dargestellten  Per- 
son festzulegen.  Hierbei  stösst  er  auf  grosse  Schwierigkeiten,  da 
er  die  konstanten  physiognomischen  Züge  von  den  mimischen  nicht 
zu  trennen  weiss.  Aber  auch  innerhalb  des  mimischen  Gebietes 
fehlt  ihm  die  Unterscheidungsfähigkeit.  Sehende  erleben  die  Ge- 
gensätzlichkeit des  Ausdruckes  der  Freude  und  des  Schmerzes  un- 
mittelbar. Vermöge  unserer  in  dem  optischen  Eindruck  wurzeln- 
den intuitiven  Kraft  ist  es  uns  gegeben,  die  Erwartungsfreude  von 
der  Freude  an  einem  bereits  eingetroffenen  Vorgang,  oder  den  in- 
nerlichen, abgeklärten  Schmerz  von  einer  flachen  Unlust  auf  einen 
Blick  zu  unterscheiden.  Demgegenüber  bereitet  eine  derartige  Un- 
terscheidung den  Blinden  unüberwindliche  Schwierigkeiten,  da  sie 
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gezwungen  sind,  reflektierend  vorzugehen,  ohne  sich  auf  ein  an- 
schauliches und  einheitliches  Bild  stützen  zu  können.  Unverbun- 
dene  partielle  Eindrücke,  wie  die  haptischen  es  eigentlich  sind, 
können  die  Mehrdeutigkeit  mimischer  Züge  nicht  erraten  lassen. 
Dazu  sind  gewisse,  aus  einem  bereits  gewonnenen  Gesamtbild 
hervortretende  und  wieder  erst  durch  dieses  Gesamtbild  sinnvoll 
gewordene  Teileindrücke  nötig,  die  aber  nur  im  optischen  Wahr- 
nehmungsbild enthalten  sind.  Nur  die  optische  Wahrnehmung  be- 
fähigt uns,  den  Ausdruck  in  seiner  ganzen  Mannigfaltigkeit  zu  er- 
schauen und  in  seinem  Entstehen  und  Vergehen,  in  seinem  ganzen 
dynamischen  Verlauf  zu  verfolgen.  Diese  intuitive  Erfahrung 
oder  Erkenntnis  ist  es,  die  uns  befähigt,  an  Büsten  das  Konstante 
vom  Variablen  zu  trennen  1).  Das  hängt  eng  damit  zusammen  — 
worauf  Klages  ausdrücklich  hingewiesen  hat  — •,  dass  jedes  Aus- 
drucksmerkmal für  jede  seiner  Bedeutungen  einen  z  u  s  t  ä  n  d- 
liehen  und  einen  charakterologischen  Doppel- 
sinn zu  haben  scheint,  je  nachdem,  ob  die  Seelenerregung  aus 
dem  Dasein  einer  Kraft,  oder  aus  der  Abwesenheit  der  entgegen- 
gesetzten Hemmung  hervorgeht  2). 

Beim  Ertasten  von  Büsten  bleibt  dem  Blinden  nichts  anderes 
übrig,  als  diese  Verknüpfung  mittels  begrifflicher  Kombination  zu 
vollziehen.  Bei  der  Interpretation  des  Ausdruckes  muss  er  sich 
auf  analoge  Fälle  stützen,  denen  er  zum  Teil  beim  leiblichen  Tas- 
ten, zum  Teil  beim  Anschauungsunterricht  bereits  begegnet  ist 
und  die  er  autokinetisch  erlebt  hat.  Blinde  Bildhauer,  die  die 
Grenzen  ihrer  Leistungsfähigkeit  als  Blinde  kennen,  zeichnen  sich 
gerade  dadurch  aus,  dass  sie  nicht  einmal  in  Versuchung  kommen, 

*)  Damit  hängt  die  Interesselosigkeit  der  Blinden  für  die  Gesichter  ihrer  Mitmenschen  zu- 
sammen. Als  ein  operierter  Blindgeborener  seine  Augen  gebrauchen  lernte,  war  er  bei  der 
Entdeckung  ganz  überrascht,  dass  jeder  Mensch  ein  völlig  anderes  Gesicht  habe.  Er  war 
vor  der  Operation  der  Meinung  gewesen,  dass  alle  Gesichter  bis  auf  geringfügige  Form-  und 
Grössendifferenzen  miteinander  übereinstimmen  (v.  Senden,  Gestaltauffassung  bei  operier- 
ten Blindgeborenen.  Leipz.  1932.  S.  46). 

2)  L.  Klages,  Ausdrucksbewegung  und  Gestaltungskraft.  Leipzig  1923.  S.  Iii. 
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ihren  Büsten  individuellen  Charakter  zu  geben,  sondern  im  Rahmen 
des  Schematischen,  des  Typischen  bleiben  und  durch  Körperhaltung 
das  zu  kompensieren  versuchen,  was  ihnen  bei  der  Darstellung 
des  Gesichtsausdruckes  abgeht. 

Im  Anschluss  an  die  Frage  der  Physiognomik  ergibt  sich  ein  in- 
teressantes haptisches  Spezialproblem:  die  haptische  Wahrnehm- 
barkeit des  Ausdruckes  der  Augen. 

Die  Aussagen  aller  Vpen  weisen  darauf  hin,  dass  für  Blinde  wie 
für  Sehende  die  Augen  haptisch  nichts  bedeuten;  sie  erscheinen 
ihnen  einfach  ,, blind".  Die  Blinden  sind  von  dieser  Erfahrung  so 
durchdrungen,  dass  sie  die  Augen  beim  Erkennen  des  Gesichtsaus- 
druckes nur  ganz  selten  berücksichtigen.  Demgegenüber  glauben 
haptisch  wahrnehmende  Sehende,  sich  auf  ihre  visuellen  Erfah- 
rungen stützend,  gerade  in  den  Augen  ein  untrügliches  physiogno- 
misches  Kennzeichen  zu  finden.  Sie  erleben  allerdings  sehr  bald 
eine  grosse  Enttäuschung.  \Aroran  liegt  das? 

Es  ist  unzweifelhaft,  dass  für  den  Ausdruck  des  individuellen 
Menschen  die  Augen  äusserst  charakteristisch  sind.  VA^enn  wir 
nun  die  Frage  aufwerfen,  was  denn  eigentlich  den  Augen  die  Le- 
bensfülle, die  innere  Beseeltheit  verleiht,  dann  werden  wir  wohl  da- 
für in  erster  Linie  den  Blick  verantwortlich  machen.  Nun  ist 
der  Blick  nicht  notwendig  an  die  Bewegung  der  Augen,  bezw.  an 
die  Stellung  der  Pupille  gebunden.  Die  Bildhauerwerke  zeigen  so- 
gar, dass  das  Fehlen  der  Pupille  die  Lebendigkeit,  den  Ausdruck 
der  Augen  nicht  zu  vernichten  braucht.  In  Stein  gehauene  oder  in 
Bronze  gegossene  Götter  und  Helden  des  klassischen  Heldentums 
,, sehen"  und  ,, blicken",  obgleich  der  Bohrer  keine  Pupille  in  ihre 
Augen  gegraben  hat.  Der  Hermes  von  Praxiteles,  der  Idolino  zu 
Florenz  sieht  und  blickt  ebenso  wie  der  Ringkämpfer  aus  Herku- 
lanum  mit  seinen  eingesetzten  Augen  oder  wie  die  berühmte  Gra- 
nitstatue des  Lesenden  zu  Kairo  mit  ihren  gemalten  Augen. 

Daraus  ergibt  sich  die  weitere  Frage,  die  neben  ihrer  psycholo- 
gischen auch  noch  eine  kunstwissenschaftliche  Bedeutung  hat,  wie 
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der  lebendige  Eindruck  der  Augen  zustande  kommt,  wenn  die  Pu- 
pille nicht  angedeutet  ist:  durch  das  Zusammenwirken  verschie- 
dener Faktoren,  zunächst  durch  S chatten wirkung.  Es  ist  nichts 
leichter,  als  die  Rolle  des  Hell-Dunkel  für  den  Ausdruck  des  Ant- 
litz es  nachzuweisen.  Sind  die  Augen  beschattet  oder  befinden  sie 
sich  zum  Teil  im  Licht,  zum  Teil  im  Schatten  (was  am  leichtesten 
durch  seitwärts  kommendes  Licht  zu  erreichen  ist),  dann  ,, leben" 
sie,  ,, sehen"  sie,  ,, schauen"  sie.  ^Verden  sie  indessen  gleichmässig 
beleuchtet,  und  zwar  so,  dass  die  Augäpfel  deutlich  hervortreten, 
gleichsam  hervorquellen,  dann  erscheinen  sie  blind.  Es  hängt  also 
vielfach  von  der  Beleuchtung  ab,  ob  ein  Antlitz  die  natürliche  Le- 
bendigkeit hat  oder  nicht  1).  Das  lässt  sich  gut  an  dem  Mädchen- 
kopf des  4.  Jahrh.  v.  Chr.  in  der  Glypothek  zu  München,  am  Idoli- 
no  in  Florenz,  am  Kopf  der  Demeter  aus  Knidos  im  British  Mu- 
seum und  an  den  Niobiden  im  Museo  degli  Uffizi  sehen  2). 

Als  Beispiel  soll  der  Kopf  eines  griechischen  Athleten  dienen, 
dessen  eines  Auge  beleuchtet  ist,  folglich  blind  erscheint,  das  andere 
beschattet,  folglich  einen  sehenden  Eindruck  macht  (Abb.  i5). 

Ein  anderer  bestimmender  Faktor  ist  die  Haltung  des  Kopfes, 
seine  Wendung,  Hebung  und  Senkung.  Ein  Kopf,  der  steif  gerade- 
aus gerichtet  ist,  wie  wir  es  an  archaistischen  Figuren  beobachten 
können,  beeinträchtigt  sehr  stark  die  Lebendigkeit  des  Gesichts- 
ausdruckes, mithin  die  des  Auges.  Steht  eine  menschliche  Statue 
(oder  ein  lebender  Mensch)  mit  gesenktem  Haupt  vor  uns,  dann 
übertragen  wir  die  Senkung  des  Hauptes  auf  den  Blick  des  Auges. 
Dasselbe  gilt  für  seitwärts  gerichtete  Körperstellungen,  besonders 
dann,  wenn  sich  die  Darstellung  auf  einen  in  Aktion  begriffenen 
Menschen  bezieht  3).  Ich  führe  den  blinden  Ausdruck  der  bekann- 

J)  Diese  Erfahrungen  haben  auch  zweifellos  die  Bildhauer  gemacht.  Um  eine  grössere 
Schatten  wirkung  zu  erzielen,  setzen  sie  die  Augen  tief  in  die  Augenhöhle  ein.  Auch  die 
Photographen  nützen  diese  Kenntnis  zur  Steigerung  des  lebendigen  Ausdruckes  aus. 

2)  Vergl.  Griechische  Bildwerke  herausg.  von  M.  Sauerlandt,  Langewiesche  1907.  Ab- 
bildungen Nr.  29,  88,  u.  75,  84. 

3)  Die  griechischen  Bildhauer  wussten  dies  gut.  Man  findet  nach  der  archaischen  Zeit  nur 
Revesz,  Formenwclt  II  a 


{New  York,  Metropolitan  Jhiöeutn) 
1 5 .    Kopf  eines  griechischen  Athleten 
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ten  Homerköpfe  auf  die  peinliche  Berücksichtigung  dieser  beiden 
Motive  zurück:  der  Kopf  neigt  sich  nach  keiner  Seite,  er  sitzt  un- 
beweglich in  erwartender  Haltung;  die  Augenbrauen  und  die  Stirn- 
haut sind  absichtlich  emporgezogen,  so  dass  die  Augäpfel,  von 
vorne  beleuchtet,  jeder  Schattenwirkung,  ja  selbst  eines  schatten- 
den Rahmens  beraubt  sind.  Dazu  kommt  noch  der  durch  die  Span- 
nung der  Gesichtsmuskeln  und  durch  das  Überwuchern  des  Bartes 
hervorgerufene  ziemlich  starre  Gesichtsausdruck.  Wenn  der  grie- 
chische Bildhauer  bei  der  Darstellung  von  Blinden  auf  die  beiden 
hier  aufgezeigten  Motive  aufmerksam  geworden  ist,  dann  sehe 
ich  im  Gegensatz  zu  der  Meinung  E.  Löwy's  x)  —  keine  be- 
sondere Schwierigkeit  darin,  die  Züge  einer  blinden  Persönlichkeit 
gut  zu  treffen  (Vgl.  den  archaistischen  Mädchenkopf  aus  München). 

Aber  nicht  nur  die  Kopfhaltung,  auch  die  Gesamthaltung  des 
Körpers  beeinflusst  den  Eindruck,  den  die  Augen  erwecken.  Ein 
Mensch  in  ungezwungener,  freier  Haltung,  leichten  Fusses  dahin- 
schreitend,  mit  emporgehobenem  oder  gar  zurückgeworfenem 
Kopf,  in  Aktion  oder  in  heftigem  Daherstürmen,  kann  von  vorn- 
herein kein  Blinder  sein.  Umgekehrt  kann  eine  Gestalt  in  straffer, 
steifer  Haltung,  in  aufrechter  Stellung,  den  ,, Blick"  gerade  nach 
vorn  gerichtet,  mit  gesenkten,  den  Schenkeln  symmetrisch  anlie- 
genden Armen,  besonders  bei  ungünstiger  Beleuchtung,  leicht  den 
Eindruck  eines  Blinden  hervorrufen.  Die  Haltung  eines  Sehenden 
unterscheidet  sich  so  wesentlich  von  der  eines  Blinden,  dass  alles, 
was  in  irgend  einer  Beziehung  auf  die  Haltung  hinweist,  den 
Grundcharakter  des  Antlitzes  mitbeeinflusst  2). 

Schliesslich  hat  auch  die  Darstellungsart  einen  Anteil  am  Aus- 
druck der  Augen.  Sind  die  Augen  schematisch  dargestellt,  wie  etwa 
in  der  archaischen  Zeit  der  bewusst  stilisierenden  griechischen 

ausnahmsweise  Köpfe  in  starrer  Haltung,  mindestens  eine  kleine  Wendung  um  die  vertikale 
Achse  ist  zu  beobachten.  Vergl.  die  Illustrationen  zu  E.  Löwy's  „Griechische  Plastik", 
Leipzig  1911. 

1)  E.  Löwy,  a.a.O.  S.  125. 

2)  Griechische  Bildwerke,  a.a.O.  Abbildung  Nr.  3i  (Apollo,  Rom). 
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Plastik,  dann  sehen  die  Personen  leicht  blind  aus;  wird  dagegen  in 
Übereinstimmung  mit  der  ganzen  Gestalt  den  Augen  ein  persönli- 
cher Akzent  verliehen,  dann  scheint  das  Bild  einen  sehenden, 
schauenden,  nahe  an  uns  herantretenden  Menschen  darzustellen. 
(Man  vergleiche  die  Augen  des  Idolino  und  des  Mädchenkopfes 
mit  den  Augen  der  Jünglingsköpfe  aus  Herkulanum  und  Tenea  1).) 

Von  hier  aus  erscheint  die  Übereinstimmung  in  den  Aussagen 
unserer  blinden  und  sehenden  Beobachter  verständlich,  wenn 
nicht  gar  notwendig. 

Durchwegs  fand  man  die  Augen  ,, ausdruckslos"  und  ,, blind". 
Ein  Blinder  meinte,  mit  den  Augen  nichts  anfangen  zu  können, 
während  ein  andere  sie  für  blind  hielt;  ein  dritter,  der  übrigens  der 
Ansicht  war,  er  könne  sich  das  Bildnis  adäquat  vorstellen,  sah  sich 
beim  Betasten  der  Augen  schliesslich  doch  zu  dem  Geständnis 
genötigt:  ,,Habe  nicht  die  geringste  Sicherheit,  die  Augen  in 
irgendeiner  Beziehung  erfassen  zu  können."  Bei  dem  Caracalla- 
Kopf  sagte  eine  vollsinnige  Vp.:  „Die  Augen  liegen  sehr  tief  in 
den  Augenhöhlen,  der  Kopf  könnte  der  eines  Blinden  sein,  obwohl 
die  offenen  Augen  und  die  Pupille  dagegen  zu  sprechen  scheinen." 

Ich  glaube,  klar  gemacht  zu  haben,  weshalb  der  Sehende  ver- 
möge der  synthetischen  und  ergänzenden  Funktion  seines  Gesichts- 
sinnes einen  anschaulichen  Zusammenhang  zwi- 
schen Physiognomie  und  seelischer  Erregung  erlebt,  und  weshalb 
der  Blinde  diese  Beziehung  nicht  zu  erleben  vermag.  Insofern  die- 
ser seine  haptischen  Eindrücke  bei  der  Charakterisierung  einer 
Person  doch  verwerten  will,  versucht  er  die  ertasteten  Einzelteile 
stückhaft  zu  deuten,  und  zwar  auf  Grund  eines  sehr  einfachen  phy- 
siognomischen  Korrelationsschemas  (Korrelation  zwischen  Stirn- 
höhe und  Intelligenz,  Falten  und  Alter,  bezw.  Willenstyp,  Ge- 
sichtsform und  Schönheit  usf.),  welches  ihn  aber  in  zahlreichen 
Fällen  auf  Irrwege  führt. 

Durch  unsere  vergleichenden  Versuche  sind  wir  zu  dem  Ergeb- 

x)  Griechische  Bildwerke,  a.a.O.  Abbildungen  Xr.  1  und  7. 
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ms  gekommen,  dass  die  Art,  in  der  Blinde  plasti- 
sche W  erke  wahrnehmen,  erkennen  und  beur- 
teilen, nicht  durch  das  Blindsein  und  das  Fehlen 
der  visuellen  Vorstellungen  als  solches,  son- 
dern einzig  und  allein  durch  den  allgemein  en 
haptischen  W  a  h  r  n  e  h  m  u  n  g  s-  und  Erkennungs- 
pro z  e  s  s  bedingt  ist,  der  bei  Lichtlosen  und  Se- 
henden in  wesentlich  gleicher  W  eise  erfolgt. 
Es  ist  dabei  gleichgültig,  ob  es  um  haptisch  geübte  Sehende,  um 
Blindgeborene,  Früh-  oder  Späterblindete,  gebildete  oder  weniger 
gebildete  Beobachter  geht.  Bei  aller  Anerkennung  der  typologi- 
schen  und  individuellen  Differenzen  findet  sich  in  bezug  auf  das 
haptische  Wahrnehmen,  Erkennen  und  Interpretieren  volle  Über- 
einstimmung. Da  nun  ein  Gesamtbild  von  den  ertasteten  Gegen- 
ständen, welches  das  Gebotene  in  seinem  ganzen  morphologischen 
und  phänomenologischen  Gehalt  erschöpfend  darstellte,  nicht  zu 
gewinnen  ist,  liegt  die  Annahme  nahe,  dass  im  Haptischen  von 
einer  echten  ästhetischen  Betrachtung  nicht  gesprochen  werden 
kann.  Diese  würde  nämlich  bei  Sehenden  und  Späterblindeten  eine 
anschauungsmässige  Verbindung  zwischen  haptischen  Eindrücken 
und  visuellen  Vorstellungen  oder  eine  vollkommene  Transponie- 
rung der  haptischen  Wahrnehmungen  ins  Optische  voraussetzen, 
bei  Blindgeborenen  und  Früherblindeten  mindestens  eine  einheitli- 
che Erfassung  der  ertasteten  Formelemente  in  ihren  gegenseitigen 
Beziehungen.  Diese  Voraussetzungen  sind  aber  bei  den  Haptikern 
nicht  erfüllt.  Die  synthetische  Funktion  wird  sich  im  Haptischen 
im  W  esentlichen  darauf  beschränken  müssen,  die  Grössenver- 
hältnisse  und  die  räumliche  Anordnung  der  betasteten  Teile  fest- 
zulegen, die  strukturelle  Gliederung  des  Ganzen  zu  erkennen  und 
die  schematische  Form  zu  anschaulicher  Vorstellung  zu  bringen. 
Soweit  Blinde  und  Sehende  sich  im  Haptischen  des  so£.  syntheti- 
schen Tastens  bedienen,  gelangen  sie  zu  einem  verschwommenen, 
undeutlichen  Bild,  zu  einer  unscharf  konturierten  Form  mit  noch 
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undeutlicheren,  ungegliedert  und  lückenhaft  erscheinenden  Teilen. 
Was  sie  durch  das  analytische  Tasten  erkennen,  geht  zum  grössten 
Teil  im  synthetischen  Vorgang  wieder  verloren.  Der  Eindruck  hat 
eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  dem  allerersten  plastischen 
Entwurf  einer  Statue,  etwa  mit  der  zugeschnittenen  Steinmasse 
in  jenem  Moment,  in  dem  sie  durch  Belebung  der  Oberfläche, 
durch  die  erste  bildhauerische  Formgebung,  ihre  Starrheit,  ihre 
Massigkeit  verliert.  Und  wie  wenig  Blinde  von  der  synthetischen 
\Vahrnehmung  erhoffen,  zeigt  der  bereits  erwähnte  Umstand,  dass 
sie  sich  beim  Betasten  von  Kunstwerken  nur  ganz  ausnahmsweise 
dieser  Methode  bedienen. 

7.  Die  Frage  nach  der  ästhetischen  Betrachtung 
von  einfachen  gestalten  und  das  problem 
des  ,, Goldenen  Schnittes"  im  Haptischen 

Unsere  Versuche  und  Überlegungen  lassen  offen,  ob  Objekte, 
die  über  die  einfachsten  Strukturen  nicht  hinausgehen  und  daher 
haptisch  als  einheitliche  Gebilde  erfasst  werden  können,  einer  äs- 
thetischen Betrachtung  zugänglich  sind  oder  nicht. 

Diese  Frage  lässt  sich  schwer  entscheiden.  Bieten  wir  nämlich 
Blinden  einfache  Figuren,  die  für  uns  Sehende  ohne  Zweifel  einen 
gewissen  ästhetischen  Reiz  haben,  oder  lassen  wir  sie  aus  einer 
Reihe  von  einfachen  geometrisch-ornamentalen  Figuren  diejenigen 
auswählen,  die  ihnen  gefallen,  so  müssen  wir  aus  der  Verhaltungs- 
weise und  den  Aussagen  der  blinden  Vpen  schliessen,  dass  sich  die 
Auswahl,  die  immer  sehr  zögernd  und  mit  Widerwillen  geschieht, 
nicht  auf  ein  ästhetisches  Erlebnis  gründet.  Die  Blinden  wissen 
nicht  recht,  was  von  ihnen  verlangt  wird,  was  an  diesen  Figuren 
schön  oder  nicht  schön  sein  soll.  Manche  von  ihnen  mutet  die 
Frage  so  fremd  an,  als  wenn  man  uns  fragen  wollte,  ob  ein  Ton- 
stück mehr  dem  Rot  oder  dem  Gelb  gleiche.  Von  einer  natürlichen 
ästhetischen  Einstellung,  die  wir  vom  Optischen  und  Akustischen 
her  kennen,  scheint  hier  keine  Rede  zu  sein. 
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Die  Frage  ist  so  interessant  und  so  wichtig,  dass  wir  im  An- 
schluss  an  eine  Untersuchung,  die  einst  die  Tragweite  der  ex- 
perimentellen Methode  in  der  Ästhetik  zu  bestimmen  unternahm, 
festzustellen  versuchten,  wie  Blinde  urteilen,  wenn  man  sie  gleich- 
sam zwingt,  unter  einer  Anzahl  von  strukturell  und  morphologisch 
ähnlichen  einfachen  Figuren  nach  ihrer  ,, AVohlgefälligkeit"  oder 
,,  Annehmlichkeit"  (um  den  Begriff  der  ,, Schönheit"  zu  vermeiden) 
eine  W^ahl  zu  treffen. 

Unsere  Frage  lautete:  Gibt  es  unter  rechteckigen  Figuren  von 
verschiedenen  Proportionen  einige,  die  von  Blinden  und  von  Se- 
henden im  haptischen  Akt  den  anderen  Verhältnisgrössen  gegen- 
über ausdrücklich  bevorzugt  werden?  Wie  die  Bevorzugung  zu- 
stande kommt,  ob  auf  Grund  ästhetischer  Kriterien  oder  anderer 
Momente,  lassen  wir  einstweilen  dahingestellt. 

Es  ist  uns  längst  bekannt,  dass  im  optischen  Gebiet  eine  solche 
Bevorzugung  in  der  Tat  besteht  und  dass  sie  von  ganz  allgemeiner 
Geltung  zu  sein  scheint.  Bekanntlich  hat  Zeising  im  vorigen 
Jahrhundert  die  Feststellung  gemacht,  dass  ein  bestimmtes  rationa- 
les Verhältnis,  der  sog.  goldene  Schnitt  (eine  Teilung,  bei  der  sich 
das  Ganze  zum  grösseren  Teil  verhält  wie  dieser  zum  kleineren, 
bei  der  also  das  Verhältnis  des  kleineren  Teiles  zum  grösseren 
durch  den  Wert  1  :  1,618  oder  angenähert  21  :  34  ausgedrückt 
werden  kann)  in  der  darstellenden  Kunst  eine  ganz  besondere  Rolle 
spielt.  Zeising  hat  aber  den  ästhetischen  ^Vert  des  goldenen  Schnit- 
tes stark  überschätzt,  als  er  ihm  in  der  Kunst  und  in  der  Natur 
eine  allgemeine  Geltung  zugesprochen  hat  1). 

Lotze,  der  sich  mit  gutem  Recht  der  Zeisingschen  Lehre  ge- 
genüber sehr  skeptisch  verhielt,  fasst  die  Zeisingsche  Behauptung 
geistreich  dahin  zusammen,  nach  Zeising  finde  sich  ,, überall,  wo  in 
irgend  einem  Ganzen  irgendwelche  Teile  irgendwie  in  dem  Ver- 
hältnis des  goldenen  Schnittes  stehen,  irgendeine  merkwürdige  Ei- 

:)  A.  Zeising,  Neue  Lehre  von  den  Proportionen  des  menschlichen  Körpers,  1854.  Ferner: 
Normalverhältnis  der  chemischen  und  morphologischen  Proportionen,  i856. 
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genschaft"  -1-).  Auch  Fechner  hat  in  verschiedenen  Schriften  gegen 
die  Überschätzung  des  von  Zeising  aufgestellten  ästhetischen 
Formprinzips  Einspruch  erhoben,  dabei  aber  den  relativen  ästhe- 
tischen Normwert  des  goldenen  Schnitts  nicht  in  Abrede  gestellt2). 
Er  ging  sogar  noch  einen  Schritt  weiter,  indem  er  die  am  meisten 
bevorzugten  Proportionen  bei  einfachsten  Raumgebilden  statis- 
tisch feststellte.  Seine  Versuche  bezogen  sich  auf  rechteckige  Fi- 
guren, da  bei  diesen  die  Wohlgefälligkeit  seiner  Ansicht  nach  am 
reinsten  durch  die  Form  selbst  und  nicht  etwa  durch  andere  asso- 
ziative Momente  bestimmt  wird.  Es  zeigte  sich,  dass  unter  einer 
grossen  Zahl  rechteckiger  Figuren  die  nach  dem  goldenen  Schnitt- 
verhältnis gebildeten  oder  ihm  am  nächsten  kommenden  Recht- 
ecke vorgezogen  wurden,  hingegen  das  Quadrat  ebenso  wie  die 
sehr  schmalen  Rechtecke  als  ungefällig  proportioniert  abgelehnt 
wurden.  Wenn  dem  goldenen  Schnittverhältnis  jene  allgemeine 
Bedeutung  auch  nicht  zukommt,  die  ihm  von  Zeising  zugesprochen 
wurde,  so  ist  doch  nicht  zu  bestreiten,  dass  es  unter  den  verschie- 
denen Rechtecksverhältnissen  —  wie  die  untere  Tabelle  es  er- 
sichtlich macht  —  ganz  besonders  ausgezeichnet  ist. 


Die  Anzahl  der  Urteile  der  228  mänlichen  und  119  weiblichen 
Beobachter  war  in  den  Fechnerschen  Versuchen  in  Prozenten  aus- 
gedrückt: 


Seitenverhältnis  der  Rechtecken 

m. 

w. 

1  : 

1  (Quadrat) 

2,74 

3,36 

6  : 

5 

O,  2  2 

0,27 

5  : 

4 

3,07 

0,00 

4  : 

5 

1.97 

3,36 

00  : 

29 

5,85 

1 1,35 

3  : 

2 

22,33 

17,22 

04  : 

2 1  (goldener  Schnitt) 

34,50 

35,83 

20  : 

10 

2 1,64 

16,99 

2  ! 

1 

6,25 

9>94 

0  : 

2 

1,43 

1,68 

2)  H.  Lotze, 

Geschichte  der  Ästhetik  in  Deutschland.  1868.  S.  006. 

W.  Th.  F 

echner,  Vorschule  der  Ästhetik,  Erster  Teil.  Leipzig  1876.  S.  184,  und1  Zur 

DER  „GOLDENE  SCHNITT"  IM  HAPTISCHEN 


57 


Da  gewisse  Bedenken  gegen  die  von  Fechner  befolgte  Me- 
thode geäussert  wurden,  entschloss  ich  mich,  seine  Ergebnisse 
einer  Nachprüfung  zu  unterwerfen,  bevor  ich  auf  meine  eigene 
Frage  einging.  Bei  diesen  Versuchen  wurde  erstens  die  Fechner- 
sche  Reihe,  also  10  Rechtecke  von  gleichem  Flächeninhalt  (2  5  cm2) 
aber  von  verschiedener  Proportion,  zweitens  eine  aus  grösseren 
und  kleineren  Rechtecken  bestehende  Wahlreihe  verwendet,  de- 
ren Glieder  sich  nur  der  Höhe  nach  voneinander  unterschieden. 
Die  grösseren  Figuren  hatten  eine  Basis  von  5  cm,  die  kleineren 
eine  von  4  cm;  dort  war  die  Höhe  der  kleinsten  Figur  3,  4  cm,  die 
der  grössten  10  cm,  hier  die  der  kleinsten  2,9  cm,  die  der  grössten 
8  cm.  Das  Verhältnis  der  Breite  zu  der  Höhe  variierte  von  1  :  0,75 
bis  1:2;  der  Unterschied  zwischen  den  Längen  der  aufeinander- 
folgenden Glieder  war  1/10  cm.  Jede  Reihe  bestand  aus  26  Glie- 
dern. 

Sowohl  bei  Anwendung  der  Fechnerschen  Reihe  wie  bei  unserer 
Figurenreihe  bevorzugten  die  Versuchspersonen  vorwiegend  das 
dem  goldenen  Schnitt  (1  :  1,6)  entsprechende  Rechteck;  gelegent- 
lich fiel  die  Wahl  auf  die  nächstliegenden  Verhältnisse,  wie  auf 
1  :  i,55  und  1  :  i,65,  selten  auch  auf  1  :  1,7  und  noch  seltener  auf 
ein  Verhältnis  unterhalb  des  goldenen  Schnittes.  Die  Wahl  bei 
unserer  Reihe  verlief  nicht  immer  ohne  Zögern,  aber  jedenfalls  si- 
cherer und  entschiedener  als  bei  der  Fechnerschen  Reihe.  Die 
Vpen  schoben  zunächst  die  kleineren  Figuren,  dann  die  grösseren 
beiseite  (manchmal  umgekehrt)  und  wählten  eine  aus  den  zurück- 
gebliebenen 3  bis  5  mittleren  Gliedern.  Im  Moment  der  endgültigen 
Entscheidung  zwischen  2  Wahlfiguren  (meistens  zwischen  1  :  1,6 
(5  :  8  cm)  und  1  :  i,65  (5  :  8,2  5  cm)  entstand  ein  Wettstreit  zwi- 
schen der  Tendenz  zum  Harmonischen,  Ruhigen,  Ausgeglichenen 
und  der  Tendenz  zum  Eleganten,  Schwungvollen,  Schlanken. 
Einige  Vpen  meinten,  zwischen  den  Gliedern  der  Reihe  Typen  un- 
experimentellen Ästhetik.  Abh.  d.  math.  physik.  Klasse  der  K.  sächs.  Gesellsch.  d.  Wiss. 
1871.  S.  553. 
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terscheiden  zu  können:  gerade  zwischen  1  :  1,6  und  1  :  1,65  bezw. 
1  :  1,7  sollte  ein  Typenübergang  liegen. 

Aus  diesen  Experimenten  geht  hervor,  dass  im  Optischen  in  der 
überwiegenden  Anzahl  der  Fälle  der  goldene  Schnitt  oder  ein  Ver- 
hältnis gewählt  wird,  das  in  der  Regel  nach  oben,  in  der  Richtung 
gegen  1:2,  und  nicht  nach  unten,  in  der  Richtung  des  Gleich- 
heitseindruckes, des  Quadrates  liegt.  Aus  der  geringen  Streuung  der 
Urteile  können  wir  ersehen,  welch  ausserordentlich  feines  Instru- 
ment für  Proportionserfassung  wir  in  unserer  optischen  Funktion 
haben.  Denn  das  Verhältnis  des  goldenen  Schnittes  unter  so  ähnli- 
chen Proportionen  mit  einer  solchen  Genauigkeit  auszuwählen,  ist 
eine  Leistung,  die  die  besondere  Proportionseinstellung  der  optischen 
W^hrnehmungsfunktion  zu  einer  unbestreitbaren  Tatsache  macht. 

Ein  ganz  anderes  Bild  entwickelt  sich  indessen  vor  uns,  wenn 
wir  denselben  Versuch  mit  unserem  haptischen  Sinn  ausführen. 
Bieten  wir  dieselbe  Reihe  von  Rechtecken  mit  derselben  Instruk- 
tion taktil  dar,  dann  tritt  ein  unerwartetes  Ergebnis  zutage.  Blinde 
wie  sehende  Vpen  wählen  mit  wenigen  Ausnahmen  nicht  den  gol- 
denen Schnitt,  sondern  das  Quadrat  oder  ein  dem  Quadrat 
am  nächsten  stehendes  Rechteck.  Sie  bevorzugen  also  gerade  jenes 
Verhältnis,  welches  bei  der  optischen  Darbietung  von  allen  sehen- 
den Vpen  ausnahmslos  abgelehnt  worden  ist.  Der  Versuch  läuft 
hier  im  Gegensatz  zu  dem  optischen  Wahlvorgang  in  der  ^Veise 
ab,  dass  zunächst  die  grösseren,  dann  die  kleineren  Rechtecke  aus- 
geschaltet werden,  bis  man  endlich  zwischen  3  bis  4  Rechtecken 
(1  :  1,1;  1  :  i,o5;  1  :  1  und  1  :  0,95)  zu  wählen  hat.  Der  oben  er- 
wähnte Wettstreit  entsteht  hier  zwischen  1  :  1  und  1  :  0,95,  die 
Tendenz  richtet  sich  hier  also  eher  nach  unten  als  nach  oben. 
Die  Wahl  fällt  auf  das  Quadrat,  unabhängig  davon,  welche  Me- 
thode man  bei  der  Betastung  anwendet,  ob  man  den  Versuch  mit- 
tels der  Methode  der  Umrissbetastung  (Zeitmotiv)  oder  der 
Flächenbetastung  ausführt  1). 

>)  Der  Umstand,  dass  statt  des  Rechteckes  l  :  1  mitunter  1  :  0,98  bezw.  1  :  i,o5  gewählt 
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Die  Beobachter  verhielten  sich  bei  diesen  einfachen  Figuren  genau 
so  wie  bei  den  Kunstgegenständen.  Sie  verstanden  nicht,  was  sie 
eigentlich  tun  sollen,  da  sie  —  wie  sie  behaupteten  —  zwar  imstande 
waren,  die  Rechtecke  voneinander  recht  gut  zu  unterscheiden, 
aber  darüber,  welches  von  ihnen  ,, schöner"  oder  ,, gefälliger"  sei, 
kein  Urteil  abgeben 
konnten.  Alle  seien 
gleich     schön  und 
gleich  unschön,  und 
wenn  sie  sich  vor- 
nähmen, nach  gros- 
serer  ,, Gefälligkeit" 
zu  wählen,  so  müss- 
ten  sie  sich  vom  rei- 
nen Zufall  leiten  las- 
sen. Die  Ergebnisse 

haben  allerdings  die-     I  1  L  

se  Auffassung  nicht  i  :  1,6  ,  .  , 

bestätigt,  denn,  von  optisch  haptisch 

,  ,    .  „    ,  16.  wohlgefällisste  Proportion 

kleinen  Schwankun- 
gen abgesehen,  haben  alle  das  Quadrat  gewählt  und  es  unter  allen 
anderen  Verhältnisgrössen  am  gefälligsten  und  ihrem  Geschmack 
am  meisten  entsprechend  gefunden.  Sie  waren  selbst  von  dem  Aus- 
fall des  Experimentes  überrascht. 

Die  Bevorzugung  des  Quadrates  hat  aber  nichts  mit  einem  äs- 
thetischen Eindruck  zu  tun,  dieser  Wahlakt  wird  vielmehr  durch 
das  metrische  Prinzip  bestimmt.  Da  im  Haptischen  die  metrischen 
Verhältnisse  eine  ausschlaggebende  Rolle  spielen,  und  da  das 
Quadrat  als  metrisch  einfachstes  Gebilde  unter  den  gleichzeitig 

wird,  hat  keine  weitere  Bedeutung,  denn  diese  Proportionen  liegen  innerhalb  der  Grenzen  der 
natürlichen  Schwankungen.  Darauf  weist  die  Tatsache,  dass  nicht  besonders  tastempfind- 
liche Vpen  abwechselnd  das  Quadrat  und  die  nächtsfolgenden  Rechtecke  wählten,  ferner, 
dass  selbst  beim  direkten  Aufsuchen  des  Quadrates  die  Urteile  denselben  Schwankungen 
ausgesetzt  waren. 
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dargebotenen  Rechtecken  eine  besondere  Stellung  besitzt,  wird  es 
bevorzugt.  Vom  haptischen  Gesichtspunkt  ist  das  Quadrat  unter 
allen  übrigen  Vierecken  das  am  leichtesten  beherrschbare,  für  die 
nachfahrende  Bewegung  das  bequemste,  kinästhetisch-rhythmisch 
das  einfachste  und  auch  begrifflich  das  am  leichtesten  fixierbare 
Gebilde,  das  dazu  den  Vorteil  hat,  uns  der  mühevollen  Propor- 
tionserfassung zu  entheben. 

Ich  möchte  in  diesem  Zusammenhang  noch  bemerken,  dass  auch 
Jugendliche  von  10  bis  i6  Jahren  optisch  das  Quadrat  zu  bevor- 
zugen pflegen.  Sie  verhalten  sich  also  im  Optischen  genau  so  wie 
wir  im  Haptischen.  Die  Erklärung  für  diese  paradoxe  Erschei- 
nung liegt  darin,  dass  Kinder  in  diesem  Lebensalter  nicht  die  mor- 
phologische, sondern  die  ,,  struktur  eile"  Einstellung  wählen,  wo- 
durch die  Gleichwertigkeit,  das  Gleichmass  der  Teile  gegenüber 
der  Proportion  ungleichwertiger  Teile  in  den  Vordergrund  tritt  1). 

Zum  Schluss  möchte  ich  noch  erwähnen,  dass  ich  mit  der  Auf- 
fassung, Blinde  seien  nicht  fähig,  räumliche  Gestalten  ästhetisch 
zu  gemessen,  nicht  allein  stehe.  Abgesehen  von  all  jenen,  die  der 
Tastsphäre  schon  aus  prinzipiellen  Gründen  keine  Form-  und  Ge- 
staltwahrnehmungen zuschreiben  ■ —  wie  z.B.  Friedmann  2),  nach 
dem  die  Formwelt  dem  Blinden  geradezu  transzendent  ist,  und  v.  Sen- 
den, der  den  Blindgeborenen  nicht  einmal  Raumbewusstsein,  folg- 
lich noch  weniger  die  Auffassung  räumlicher  Gebilde  zuerkennt  ■ — , 
gibt  es  auch  Blindenpsychologen,  die  meinen  Standpunkt  vertreten. 

Der  blinde  Blindenpsychologe  Steinberg  wies  nach,  dass  die 
Raumgestalten,  welche  die  Blinden  bei  der  Betastung  plastischer 
Kunstwerke  erleben,  auf  ganz  unzulänglichen  Wahrnehmungen 
der  rein  räumlichen  Beziehungen  beruhen  3).  Steinberg  bot  seinen 
blinden  Vpen  die  Büste  eines  Jünglings  mit  scharf  ausgeprägtem 


1)  H.  W.  v.  Lennep,  Elementair-ästhetische  onderzoekingen  in  optisch  en  haptisch  waar- 
nemingsgebied.  Alg.  Nederl.  Tijdschr.  v.  Wijsbegeerte  en  Psychologie,  27,  1934. 

2)  H.  Friedmann,  Die  Welt  der  Formen.  München,  1900. 

3)  W.  Steinberg,  Die  Raumwahrnehmung  der  Blinden.  München,  1920,  S.  146. 
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durchgeistigtem  Gesicht,  das  mehr  bedeutend  als  schön  war;  dann 
ein  anderes,  ebenfalls  einen  Jüngling  darstellendes  Porträt,  ,,mit 
harmonisch-schönen,  doch  wenig  charakteristischen  Zügen,  bei 
dem  Ansätze  von  Flügeln  darauf  hinwiesen,  dass  er  als  Gott  ge- 
dacht war."  Die  Aussagen  der  Blinden  zeigten,  dass  sie  über  die 
räumlichen  Verhältnisse  nicht  hinreichend  orientiert  waren,  um 
die  prägnantesten  Merkmale,  geschweige  denn  das  Gesicht  in  sei- 
ner Individualität  erfassen  zu  können. 

Wesentlich  zu  demselben  Resultat  kommt  auch  der  blinde 
Hitschmann  bezüglich  des  ästhetischen  Empfindens  seiner  Schick- 
salsgenossen: „Was  für  den  Vollsinnigen  die  Hauptquelle  künst- 
lerischen Genusses  ist,  die  lebenswahre  Nachbildung  der  Äusser- 
ungen psychischen  Lebens  durch  den  Bildhauer,  besitzt  für  den 
Lichtlosen  nicht  den  geringsten  Wert,  da  er  selbstverständlich  nie 
Gelegenheit  gehabt  hat,  die  mannigfachen  Veränderungen,  welche 
seelische  Erregung  verschiedener  Art  in  den  menschlichen  Angesich- 
ten  hervorbringt,  betastend  wahrzunehmen.  Von  solchen  Äusser- 
lichkeiten  (wie  das  Empfinden  der  Kälte,  Härte  usf.)  abgesehen, 
habe  ich  selbst  beim  Betasten  von  Statuen  nie  ein  anderes  Ver- 
gnügen empfunden,  als  höchstens  die  Genugtuung,  zu  konstatieren, 
dass  diese  oder  jene  Stellung  der  Hand,  des  Fusses  etc.,  sofern  sie 
mir  kontrollierbar  war,  der  Wirklichkeit  treu  nachgebildet  sei, 
und  zwar  habe  ich  dergleichen  Beobachtungen  an  guten  und 
schlechten  Arbeiten  in  völlig  gleichem  Masse  gemacht"  1). 

Auch  Moudry,  der  mährische  blinde  Modelleur,  erwähnt,  dass 
ihm  menschliche  Figuren  ,, recht  mangelhaft"  gelingen,  da  man 
ihnen  doch  individuell-künstlerischen  Charakter  verleihen  müsste, 
wozu  er  unfähig  sei,  während  Vasen  und  Gefässe  mit  Blumen  und 
Tierornamenten  schon  durch  ihren  derben  Naturalismus  bei  guter 
technischer  Durchführung  einen  guten  Eindruck  machen  können  2). 


1)  F.  Hitschmann,  Über  die  Prinzipien  der  Blindenpädagogik.  Päd.  Mag.,  Heft  69,  1895. 

2)  H.  Moudry,  Wie  ich  als  Blinder  Modelleur  wurde.  Zt.  f.  d.  österr.  Bandenwesen,  1, 
1914,  S.  45. 
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Leymarie,  der  Biograph  des  blinden  französischen  Bildhauers  Vi- 
dal,  äussert  sich  nach  eingehender  persönlicher  Prüfung  der  Ar- 
beitsweise Vidals  über  unsere  Frage:  ....  „comme  il  etait  naturel, 
son  talent  diminuait  au  lieu  de  se  developper,  a  mesure  ques'effa- 
cait  en  lui  le  Souvenir  de  l'impression  que  la  nature  avait  faite  sur 
son  oeil  d'artiste;  car  le  tact  a  lui  seul  ne  saurait  donner  aucune 
veritable  Sensation  esthetique"  1). 

Und  schliesslich  hat  mir  der  italienische  blinde  Bildhauer  Masu- 
elli,  dessen  Werke  vom  künstlerischen  Standpunkt  aus  weit  über 
den  Schöpfungen  anderer  blinder  Plastiker  stehen,  ausdrücklich 
versichert,  dass  sein  Schönheitsgefühl  beim  Betasten  von  Kunst- 
werken nicht  erregt  werde  und  er  daher  kein  Bedürfnis  fühle,  Bild- 
werke zu  betasten. 


J)  C.  Leymarie,  Quelques  notes  sur  Vidal,  le  sculpteur  aveugle.  (Reunion  des  Soc.  d. 
Beaux-Arts  des  Departements),  Paris,  1893. 
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HAPTIK  UND  ÄSTHETIK 

i.  Die  ästhetische  Betrachtung 

Auf  Grund  unserer  experimentellen  Prüfungen  an  Blinden  und 
an  haptisch  wahrnehmenden  Sehenden  sowie  unserer  theoretischen 
Erörterungen  über  die  prinzipiellen  Fragen  der  Haptik  lässt  sich 
mit  Sicherheit  sagen,  dass  das  Haptische  dem  Ästhetischen  nur 
einen  äusserst  beschränkten  Spielraum  gewährt.  Schon  der  Um- 
stand, dass  hier  das  Prinzip  der  monarchischen  Unterordnung,  der 
Unterordnung  unter  ein  Allgemeines,  bezw.  der  Einordnung  in  ein 
einheitliches  Ganze  nur  unter  besonders  günstigen  Umständen  und 
auch  dann  nur  innerhalb  ziemlich  enger  Grenzen  wirksam  ist  1), 
weist  eindeutig  auf  die  ausserästhetische  Natur  der  haptischen 
Wahrnehmungsinhalte.  Was  aus  der  Gesamtheit  der  ertasteten 
Inhalte  hervortritt,  was  das  ganze  Bild  zu  beherrschen  sucht,  ist 
—  wie  wir  nun  schon  wiederholt  gesehen  haben  —  nicht  von  äs- 
thetischen Prinzipien  bedingt,  nicht  von  ästhetischer  Betrach- 
tung abhängig,  sondern  von  der  haptischen  Struktur 
der  ertasteten  Teile.  Wie  soll  ein  Gesicht  vom  ästhetischen  Stand- 
punkt aus  betrachtet  werden  können,  wenn  wegen  einer  ungewöhn- 
lichen Form  oder  Grösse  der  Nase,  des  Mundes  oder  wegen  der 
etwas  hervorstehenden  Backenknochen  eben  diese  Teile  in  das  Zen- 
trum des  haptischen  Wahrnehmens  rücken?  Von  der  Nase  oder 
von  einem  abgeschlagenen  Kinn  aus  wird  sich  das  ästhetische 

l)  Th.  Lipps,  Ästhetik.  Leipzig  1914,  S.  53. 
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Objekt  doch  nicht  aufbauen  lassen.  Im  Ästhetischen  streben  die 
beherrschenden  und  beherrschten  Elemente  nach  einer  Vereini- 
gung. Diese  Tendenz  wird  durch  die  optische  und  akustische  Funk- 
tion aus  immanenten  Gründen  begünstigt,  während  sich  im  Hapti- 
schen, wo  die  relativ  selbständigen  Teile  ihre  Unabhängigkeit  zu 
behalten  streben,  von  einer  inneren  Spannung  der  Ganzheitsfunk- 
tion kaum  reden  lässt. 

Grundbedingung  aller  ästhetischen  Betrachtung  eines  Kunst- 
werkes ist  das  erlebende  Erfassen  künstlerischer  Werte.  Nicht 
durch  Wissen  und  Erkennen  gelangen  wir  zu  dem  ästhetischen 
Gehalt  eines  Werkes,  sondern  durch  das  unmittelbare  Erleben  des 
Künstlerisch-Schönen.  Zu  dem  Grundcharakter  des  haptischen 
Aufnehmens,  zu  dem  analytischen  Gang  des  Erkennens  und  Er- 
fassens und  dem  konstruktiven  Aufbau  des  Objektes  scheint  in- 
dessen das  ästhetische  Erlebnis  in  vollem  Widerspruch  zu  ste- 
hen. Könnten  wir  auf  dem  Wege  über  die  Analyse  zu  einer  Syn- 
these, zu  einer  erschöpfenden  anschaulichen  Erfassung  des  Kunst- 
werkes gelangen,  so  Hesse  sich  auch  im  Haptischen  ein  Zugang 
zum  Ästhetischen  finden.  Aber  eine  erschöpfende  Erfassung  ist, 
trotz  der  begeisterten  Worte  der  Formhaptiker  und  einiger  Blin- 
denpsychologen,  in  der  Formenwelt  des  Tastsinnes  nur  innerhalb 
sehr  enger  Grenzen  möglich,  und  das  fragmentarische  Material 
mit  seiner  unentwickelten  Formstruktur  ist  weit  davon  entfernt, 
der  ästhetischen  Anschauung  das  anschauungsmässige  Objekt  zu 
bieten. 

Die  Aussagen  unserer  Beobachter,  Blinder  wie  Sehender,  las- 
sen keine  andere  Deutung  als  die  hier  vertretene  zu.  Wir  haben  ge- 
sehen, dass  die  Frage,  ob  eine  Büste  schön  sei  oder  nicht,  im  Hap- 
tischen geradezu  irreführend  wirkt.  ,, Schön",  ,, nicht  schön", 
,,hässlich",  sind  Kategorien,  die  im  Haptischen  keinen  unmittel- 
baren Sinn  zu  haben  scheinen  1).  Der  haptisch  wahrnehmende  Se- 


:)  Obgleich  sich  der  Begriff  „schön"  mit  dem  Begriff  des  ästhetischen  und  künstlerischen 
Wertes  nicht  deckt,  können  wir  von  dieser  begrifflichen  Abweichung  in  diesem  Zusammen- 
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hende  und  Blinde  lehnt  solche  Fragen  entschieden  ab  oder  ver- 
sucht auf  L  mwegen  zu  gewissen  Kriterien  zu  gelangen,  welche 
eine  —  allerdings  wenig  konsequente  —  Anwendung  jener  Be- 
griffe ermöglichen  sollen. 

Die  Antwort  der  Versuchsperson  v.  L.  auf  die  Frage  nach  der 
Schönheit  einer  Renaissance-Figur  lautete:  „Kann  mich  darüber 
nicht  auslassen.  Klassische  Schönheit  ist  es  offenbar  nicht,  dafür 
ist  die  Xase  zu  lang  und  zu  breit."  Vp.  Hu:  „Weiss  nicht,  das  Ge- 
sicht ist  jedenfalls  zu  regelmässig,  um  hässlich  genannt  zu  werden." 
Vp.  M.  R.:  ..Keine  Runzeln,  glattes  Gesicht,  vor  allem  ganz  jung. 
Oberlippe  steht  etwas  heraus,  kann  daher  nicht  besonders  schön 
sein.  "  Vp.  Hi. :  „Das  Gesicht  grob  ausgeführt,  Xase  hässlich, 
Oberlippen  dick,  folglich  kann  sein  Ausdruck  nicht  schön  sein." 
\  p.  v.  d.  S.:  „Xase  lang,  Kinn  zu  klein  und  beinahe  keine  Stirn. 
Ich  würde  die  Person  eher  als  hässlich  denn  als  schön  beurteilen." 
Vp.  K.  äusserte  sich:  ,, Schön,  das  finde  ich  nicht.  Die  Augen  liegen 
tief,  Augenbrauen  etwas  heraufgezogen,  und  dazu  das  Gesicht  et- 
was asymmetrisch.  Xicht  regelmässig,  daher  auch  nicht  schön." 

Wie  im  ganzen  Gebiet  des  haptischen  Erkennens  und  Urteilens, 
so  liegt  auch  bei  der  , .ästhetischen"  Beurteilung  der  Nachdruck 
auf  Einzelheiten.  Über  die  Erscheinung  als  Ganzes  sprechen  sich 
sehende  und  blinde  Versuchspersonen  niemals  aus,  weil  das  Bild- 
nis haptisch  nicht  in  seiner  Fülle,  in  seinen  Proportionen,  in  der 
Wechselwirkung  der  Teile  zur  Wahrnehmung  gelangt.  Die  Moti- 
vierung der  Urteile  mutet  uns  an,  als  wenn  die  Versuchspersonen 
die  Büsten  durch  eine  kleine  Öffnung  betrachtet  hätten,  welche  im- 
mer nur  einen  winzig  kleinen  Teil  des  Ganzen  sehen  lässt. 

Sehende  beurteilen  haptisch  etwas  als  ,, schön",  wenn  das  Ob- 
jekt, bezw.  seine  Teile  in  ihrer  Form,  Proportion  und  Grösse  nicht 
von  jener  Xorm  abweichen,  die  sie  auch  bei  der  ästhetischen 

hang  absehen.  Wer  allein  auf  das  Haptische  angewiesen  ist,  vermag  eben  zum  Künst- 
lerischen keinen  Zugang  finden  und  ist  gerade  darum  nicht  imstande,  diese  Unterschiede  zu 
begreifen. 

Revesz,  Formenwelt  II  5 
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Beurteilung  von  Gesichtsobjekten  anzuwenden  pflegen.  Diese 
Norm  ist  indessen  im  Optischen  nur. eine  ideelle  Forderung,  die  wir 
sofort  aufgeben,  sobald  sie  mit  unserem  unmittelbaren  ästheti- 
schen Erlebnis  unvereinbar  ist.  (Die  Schönheitsnorm  der  griechi- 
schen Skulptur  muss  ja  schon  bei  Betrachtung  einer  mittelalterli- 
chen Figur  preisgegeben  werden.) 

Gebildete  Blindgeborene  halten  sich  an  jene  Normen,  welche  sie 
durch  Belehrung  gewonnen  haben.  Diese  Normen  tragen  —  im  Ge- 
gensatz zu  denen  der  Sehenden  —  einen  imperativen  Charakter;  sie 
stehen  jenseits  der  Billigung  oder  Missbilligung  des  wahrnehmen- 
den und  urteilenden  Subjektes.  Daraus  folgt,  dass  der  Blinde  ein 
freies  Verhältnis  zur  darstellenden  Kunst  nicht  hat.  Er  ist  an  die 
Prinzipien  gebunden,  die  ihm  durch  seine  ,, ästhetische  Erziehung" 
gleichsam  aufgezwungen  sind.  Die  Schönheit  des  menschlichen  Ge- 
sichtes wird  demnach  bei  ihm  davon  abhängen,  ob  die  Gestalt  des 
getasteten  Gesichtes  den  ein  für  allemal  festgelegten  Kriterien  ent- 
spricht oder  nicht.  Da  dies  nur  sehr  selten  der  Fall  sein  wird, 
wird  der  Blinde  entweder  alle  Gesichter  mehr  oder  weniger  hässlich 
finden  oder  sich  in  seinem  Urteil  durch  andere,  jenseits  des  Ästhe- 
tischen liegende  Eigentümlichkeiten  bestimmen  lassen. 

Dass  die  im  Blindenunterricht  gelernten  Normen  aus  der  klassi- 
schen Kunst  gewonnen  sind,  ist  richtig  und  wohlbedacht;  denn  gerade 
die  Prinzipien  der  griechischen  Plastik,  wie  etwa  die  geometrische 
Klarheit  des  Umrisses,  die  Symmetrie,  das  Gleichgewicht,  die  har- 
monische Verteilung  der  Einzelheiten,  die  Beschränkung  auf  das 
Wesentliche,  der  wenig  wechselnde  Ausdruck  des  Gesichtes  usw., 
gehören  zu  jenen  Eigenschaften  des  Kunstwerkes,  welche  haptisch 
noch  am  ehesten  wahrzunehmen  sind.  An  Werken  der  romanischen 
oder  gar  der  mexikanischen  Plastik  könnte  man  die  Blinden  kaum 
erziehen.  Denn  eine  Kunst,  die  den  Künstlern  grosse  Freiheiten  er- 
laubt oder  die  Auflösung  der  harmonischen  Formen  begünstigt 
oder  in  deren  Schöpfungen  die  geometrischen  Grundformen  nicht 
auffindbar  sind,  ist  zur  Richtlinie  für  die  ästhetische  Beurteilung 
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plastischer  Werke  im  Blindenunterricht  nicht  geeignet.  Die  Ur- 
teilsrichtung und  die  Urteilsmasstäbe  müssen  normalisiert  wer- 
den, sonst  entgleist  der  Blinde.  Infolge  der  Bindung  an  solche 
Urteilskriterien  werden  von  dem  Blinden  plastische  Werke  abge- 
lehnt, die  andere  Kunstprinzipien  gehorchen.  Ein  an  klassischen 
Kunstwerken  gebildeter  Blinder  wird  sich  demnach  vor  einer  mit- 
telalterlichen Plastik  vollkommen  ratlos  fühlen.  Da  diese  seiner 
„Schönheitsnorm"  zu  widersprechen  scheint,  da  sein  Kanon  für 
Kunsterzeugnisse  dieser  Art  nicht  gilt,  da  er  Reflexionen  über  die 
ihm  zu  Gebote  stehenden  schematischen  Formen  anzustellen  nicht 
fähig  ist,  werden  diese  Werke  auf  ihn  kaum  eine  „ästhetische" 
Wirkung  ausüben.  Er  kann  an  der  Stofflichkeit,  Glätte,  Symmetrie, 
an  dem  Schwung  der  Linien,  an  dem  Sinnlich-Natürlichen  unmittel- 
baren Genuss  empfinden,  aber  für  ein  Produkt  künstlerischer  Ge- 
staltungskraft wird  er  diese  Plastik  nicht  halten. 

Der  Blinde  wird  die  ihm  dargebotenen  Urteilsmasstäbe  indes- 
sen nur  dann  anerkennen,  wenn  diese  der  Natur  der  haptischen 
Funktion  nicht  widersprechen  und  wenn  sie  der  Forderung  der 
Durchsichtigkeit,  Einfachkeit  und  Geschlossenheit  genügen.  Da 
diesen  Voraussetzungen  verschiedene  ästhetische  Prinzipien  ent- 
sprechen, und  da  der  Blinde  aus  eigener  Anschauung  die  empiri- 
sche Grundlage  der  Urteilskriterien  nachzuprüfen  nicht  imstande 
ist,  so  besteht  immer  die  Möglichkeit,  dem  Blinden  Normen  aufzu- 
zwingen, die  aus  anderen  Kunstrichtungen  entnommen  sind.  So 
würden  sich  Blinde  z.B.  auch  nach  den  Kunstregeln  der  ägypti- 
schen Plastik  erziehen  lassen;  selbstverständlich  würden  solche 
Blinde  dann  die  Schöpfungen  der  klassischen  und  neoklassischen 
Kunst  ablehnen. 

Diese  Überlegungen,  die  noch  weiter  ausgeführt  werden  könn- 
ten, weisen  darauf  hin,  dass  die  Blinden,  die  sich  bei  Beurteilung 
künstlerischer  Werte  höchstens  auf  die  Erkenntnis  des  Aufbaues, 
auf  die  intellektuelle  Beherrschung  der  allgemeinen  Gestalt- 
prinzipien stützen  können,  sich    jenseits   der  ästheti- 
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sehen  Erlebnissphäre  befinden.  Im  Haptischen 
geht  es  also  nicht  um  ästhetische  Anschauung,  sondern  um  ein  Er- 
kennen inhaltlicher  und  formaler  Einzelheiten.  Nicht  die  Gesetze 
der  bildenden  Kunst  und  die  Regel  der  ästhetischen  Betrachtung, 
sondern  die  Strukturmomente  eines  schlichten  Realismus  bestim- 
men das  Urteil  des  haptisch  wahrnehmenden  Subjektes.  Der  Blin- 
de kann  aus  der  haptischen  Wirklichkeit  weder  ästhetische  Prin- 
zipien gewinnen,  noch  vermag  er  auf  Grund  seiner  haptischen  Er- 
fahrungen die  Ideale  und  Forderungen  in  gegenständlicher  Be- 
stimmtheit festzulegen  und  in  Bildern  der  Phantasie  zu  verwirkli- 
chen. Es  geht  ihm  in  dem  genannten  Gebiet  ästhetische  Anschau- 
ung und  bis  zu  einem  gewissen  Grad  auch  Gestalterfassung  beinahe 
ganz  ab.  Die  Gegensätzlichkeit  von  Stoff  und  Form  löst  sich  in 
seinem  Inneren  beim  Betasten  von  Kunstwerken  nicht  auf,  und  das 
ist  der  Grund,  warum  sich  aus  diesen  gegensätzlichen,  in  der 
ästhetischen  Sphäre  jedoch  einander  ergänzenden  und  ausgleichen- 
den Prinzipien  die  Schönheit  nicht  entfaltet  1).  Denn  damit,  dass 
der  Blinde  räumliche  Verhältnisse  und  einfache  Formen  aufzufassen 
imstande  ist,  hat  er  das  ästhetische  Gebiet  noch  nicht  betreten; 
da  er  die  gegenseitigen  Proportionsspannungen  im  aktuellen  Er- 
lebnis nicht  realisieren  kann,  entbehrt  er  des  Eindruckes  der 
Dynamik,  der  lebendigen  Kraft,  der  inneren  bewegten  Schönheit, 
denen  das  leblose  stoffliche  Gebilde  seine  künstlerische  Bedeutung 
zu  verdanken  hat. 

M.  Geiger  2)  versuchte  in  seiner  feinsinnigen  Schrift  ,, Zugänge 
zur  Aesthetik"  künstlerische  Wirkungen  auf  zwei  Grundformen 
zurückzuführen.  Die  eine  Wirkungsart  der  Kunst  bezeichnete  er 
als  Tiefenwirkung,  die  andere  als  Oberflächenwirkung.  Der  Ge- 
gensatz zwischen  diesen  beiden  Arten  seelischer  Reaktion  soll 
darin  seinen  Ausdruck  finden,  dass  die  Oberflächenwirkung  sich 


!)  Vergl.  Cassirer's  Aufsatz  über  die  Methodik  des  Idealismus  in  Schillers  philosophischen 
Schriften.  Idee  und  Gestalt.  Berlin  1924.  S.  101. 

2)  M.  Geiger,  Zugänge  zur  Aesthetik.  Leipzig  1928. 
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auf  die  vitale  Sphäre,  auf  Gewinnung  sinnlicher  Lusterlebnisse 
bezieht,  die  ästhetische  Tiefenwirkung  dagegen  auf  die  Person 
geht,  ,,auf  die  Sphäre  des  tiefen  Ich  und  sich  damit  aus  der  Schicht 
der  Lust  in  die  Schicht  des  Glückes  erhebt"  (S.  5/f). 

Im  Sinne  dieser  Anschauungen  werden  wir  uns  dort,  wo  uns  nur 
Oberflächenwirkungen  entgegentreten,  —  wie  z.B.  bei  Farben-, 
bei  Tast-  und  Bewegungseindrücken  — >,  im  ausserästhetischen 
Gebiet  befinden,  in  einem  Gebiet,  wo  wir  vergebens  nach  spezifisch 
ästhetischen  Erlebnissen  suchen.  Dort  dagegen,  wo  die  persön- 
liche Schicht  beansprucht  wird,  wird  unser  Tiefstes  ergriffen  und 
das  Wesen  der  Kunst  offenbar.  Wenn  der  Blinde  beim  Betasten 
plastischer  Werke  Ästhetisches  zu  empfinden  glaubt,  so  liegt  das 
vor  allem  an  der  Miterregung  einer  Gefühlskomponente  der  Tast- 
und  Bewegungsempfindungen,  der  Erregung  von  Annehmlichkeits- 
gefühlen. Die  Lust,  die  wir  und  auch  der  Blinde  an  der  Weichheit, 
Glätte,  Kälte  und  an  dem  Schwung  der  Bewegungen  fühlen,  be- 
stimmt die  Gefühlslage  des  Blinden  und  sein  sogenanntes  ästhe- 
tisches Urteil.  Dazu  kommen  beim  Blinden  oft  noch  musikalische 
und  Lebensstimmungen,  ferner  Assoziationen,  die  den  Genuss  an 
haptisch  wahrgenommenen  Kunstwerken  vertiefen  und  die  ihrer- 
seits durch  jene  vitale  Lust  unterstützt  werden,  die  nur  über  die 
Musik  in  das  Erlebnis  des  Ästhetisch-Schönen  in  der  bildenden 
Kunst  Eingang  findet. 

Wir  sehen  also,  dass  das  Fehlen  ästhetischer  Wirkungen  im 
haptischen  Gebiet  aus  den  Grundtatsachen  der  Haptik  abzuleiten 
ist.  Der  Genuss,  den  der  haptisch  wahrnehmende  Sehende  und  in 
höherem  Masse  noch  der  Blinde  an  Kunstwerken  hat,  ist  der 
Genuss  an  Sinnlichem  und  die  Freude  an  Über- 
sicht ichkeit  der  Gliederung  und  Ordnung,  aber 
nicht  der  Genuss  an  künstlerischen  Werten.  Der 
Blinde  bleibt  in  der  Sphäre  des  Psychologischen,  in  der  der 
wenig  differenzierten  Lust-  und  Unlustgefühle  und  vermag  keinen 
Zugang  in  das  Reich  des  Ästhetischen  zu  erzwingen. 
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Der  ästhetische  Genuss  an  plastischen  Werken  ist  spezi- 
fisch optisch.  Alle  Prinzipien  der  Kunstschöpfung,  alle 
Formen  der  ästhetischen  Anschauung,  alle  Kriterien  der  ästhe- 
tischen Beurteilung  liegen  im  Visuellen  1).  Optische  Betrachtung 
und  Einbildungskraft  bilden  die  Quellen  des  ästhetischen  Erlebens 
im  ganzen  Reich  der  plastischen  Künste.  Selbst  die  spezifisch 
plastischen  Werte,  die  man  so  oft  unserer  haptischen  Funktion 
zugeschrieben  hat,  sind  optischer  Natur.  Bei  der  ästhetisch-künst- 
lerischen Anschauung  von  Bildwerken  spielen  nichtvisuelle  Fak- 
toren keine  Rolle.  Daher  begehen  jene  Ästhetiker  einen  grossen 
Fehler,  die  den  ästhetischen  Genuss  an  plastischen  Werken  vor- 
nehmlich auf  das  haptische  bezw.  motorische  Moment  zurückführen. 
,, Mögen  die  motorischen  Erinnerungsbilder  den  Gesamteindruck 
auch  mitbestimmen,  den  Erlebnisinhalt  bereichern,  motorische 
Impulse  anregen,  —  sie  können  weder  für  das  Entstehen,  ja  nicht 
einmal  für  die  Steigerung  der  reinen  ästhetischen  Wirkung  verant- 
wortlich gemacht  werden.  Sie  bleiben  immer  ausserhalb  der  ästhe- 
tischen Sphäre,  die  echten  ästhetischen  Wirkungen  umgrenzend 
und  umspielend"  (Geiger,  a.  a.  O.,  S.  126). 

Der  Einwand,  die  Plastik  locke  instinktive  tastende  Bewegun- 
gen hervor,  sie  errege  die  motorische  Sphäre,  widerspricht  unserer 
Auffassung  keineswegs.  Motorische  Reaktionen  werden  durch 


J)  Einen  ähnlichen  Standpunkt  vertritt  der  finnische  Philosoph  H.  Friedmann  (Welt  der 
Formen.  2.  Aufl.  München  1900).  Er  geht  in  seinen  Betrachtungen  von  der  grundsätzlichen 
phänomenalen  und  biologischen  Verschiedenheit  des  optischen  und  haptischen  Wahrneh- 
mungsraumes aus.  Seiner  theoretischen  Grunddarstellung  entsprechend  vertritt  er  die  An- 
sicht, dass  die  für  die  darstellende  Kunst  geltenden  Prinzipien  mit  den  optischen  Erlebnissen 
und  nur  mit  diesen  zusammenhängen.  Er  bestreitet  nicht,  dass  bei  der  sinnlich-geistigen 
Einstellung  des  Beschauers  oder  des  Schöpfers  haptisch-mechanische  Momente  mitwirken, 
welche  den  vitalen  Gehalt  des  Gegenstandes  bezw.  des  Kunstwerkes  mitbestimmen,  aber 
der  ästhetische  Eindruck  der  Plastik  ist  nach  seiner  Auffassung  ausschliesslich  auf  spezifisch 
optische  Beziehungen  gegründet,  die  allein  fähig  sind,  Bildnisse  entstehen  zu  lassen  ( S.  49). 
Danach  lehnt  Friedmann  ein  haptisches  Formerlebnis  künstlerischer  Art  ab  und  sieht  die 
Formenwelt  der  Natur  und  der  Kunst  als  ein  dem  Blinden  transzendentes  und  verschlossenes 
Reich  an  (S.  109).  Der  letzte  Satz  bedarf  noch  einer  Korrektur. 
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viele  Gegenstände  ohne  Rücksicht  auf  ihren  ästhetischen  Wert 
ausgelöst.  Kinder  fassen  alles  an,  was  in  ihrem  Berührungsberei- 
che auftaucht,  Erwachsene  je  nach  der  Stärke  ihrer  reaktiven  Na- 
tur und  motorischen  Veranlagung.  Dass  Kunstwerke  in  besonde- 
rem Masse  motorische  Reaktionen  auslösen  sollen,  ist  mir  nicht 
bekannt.  Die  Verbote  in  Museen,  Gegenstände  zu  berühren,  be- 
zwecken nicht,   das  kunstliebende  Publikum  um  einen  höheren 
ästhetischen  Genuss  zu  bringen,  ebensowenig  wie  die  ^Varnungs- 
tafel  vor  Krokodilen  in  zoologischen  Gärten.  Auch  ohne  diese 
Warnungen  würden  wir  die  meisten  ausgestellten  Kunstobjekte 
nicht  betasten.  Wir  alle  haben  es  doch  erfahren,  dass  wir  nur  sol- 
che Kunstobjekte  gern  berühren,  deren  Material  sich  taktil  ange- 
nehm anfühlt  (Bronze,  geschliffener  Stein,  Elfenbein,  japanischer 
Lack  etc).  Terrakotta-oder  Wachsfiguren  reizen  uns  nicht  zum 
Tasten,  noch  weniger  Ton-  und  Gipsplastiken.  Dass  es  hier  nicht 
auf  Form  und  Gestalt,  sondern  einzig  allein  auf  sinnlich  angeneh- 
me Tastempfindungen  ankommt,  zeigt  schlagend  die  Erfahrung, 
dass  man  bei  der  Betrachtung  plastischer  Werke  niemals  dazu 
neigt,  das  Werk  in  seinem  ganzen  Umfang  abzutasten.  Man  be- 
gnügt sich  damit,  wohl  einmal  über  den  Rücken  einer  Bronzekatze 
oder  über  den  Arm  oder  die  Beine  einer  schön  geformten  Statue  zu 
streichen.  Ich  glaube  nicht,  dass  man  einen  besonderen  Genuss 
daran  fände,  den  Moses  des  Michelangelo  von  oben  bis  unten  ab- 
zutasten. 

Ästhetische  Einstellung  und  ästhetisches  Erlebnis  sind  mithin 
dem  Haptiker  überhaupt  nicht  oder  höchstens  in  sehr  beschränk- 
tem Masse  zugänglich.  Das  haptisch-ästhetische  Erlebnis  richtet 
sich  —  um  das  Gesagte  kurz  zusammenzufassen  —  im  Wesentlichen 
auf  einfachste  Symmetrie  und  Ordnung,  darüber  hinaus  nur  noch 
auf  Momente,  die  nicht  mehr  eigentlich  der  ästhetischen  Sphä- 
re angehören,  nämlich  auf  die  reine  Sinnlichkeit,  auf  die  gefühls- 
erregende Wirkung  des  Stoffes  und  Gegenstandes  (gelegentlich 
auch  unter  Beteiligung  einer  erotischen  Komponente)  und  auf  die 
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Sauberkeit  der  Ausführung.  Dagegen  sind  die  Mannigfaltigkeit  der 
Formenwelt  im  Kleinen  wie  im  Grossen,  die  grenzenlose  Entfal- 
tung neuer  Formen  und  Formgefüge,  die  enge  Beziehung  zwischen 
Kunstschöpfung  und  Kunstbetrachtung  —  diese  beiden  reichen 
Quellen  ästhetischer  Erlebnisse  . —  allein  den  ästhetisch  genies- 
senden und  sich  schöpferisch  betätigenden  Sehenden  vorbehalten1). 

2.    FORMHAPTIK  IN  DER  ÄSTHETIK  UND  KUNSTWISSENSCHAFT 

Nach  unseren  normal-  und  blindenpsychologischen  Erfahrun- 
gen muss  es  uns  merkwürdig  anmuten,  in  der  Ästhetik  immer  wie- 
der auf  Versuche  zu  stossen,  die  Entstehung  und  Ausübung  der 
plastischen  Künste  aus  der  wahrnehmenden  und  schöpferischen 
Funktion  des  Tastsinnes  abzuleiten. 

In  der  deutschen  Ästhetik  haben  Herder  2)  und  sein  Anhänger 
Zimmermann3)  den  Standpunkt  der  Formhaptik  am  radikalsten 
vertreten.  Eine  Widerlegung  der  Herderschen  Theorie  ist  heute  voll- 
kommen überflüssig.  Wir  finden  es  nahezu  unverständlich,  wenn 
Herder  etwa  sagt:  ,, Alles  nämlich,  was  Schönheit  einer  Form, 
eines  Körpers  ist,  ist  kein  sichtlicher,  sondern  ein  fühlbarer  Be- 
griff; im  Sinne  des  Gefühls  also"  (d.h.  im  Tastsinne,  in  den  Emp- 
findungen des  Bewegungstastens)  „muss  jede  dieser  Schönheiten 
ursprünglich  gesucht  werden".  Oder:  „Das  Auge  ist  nicht  ihr  Ur- 
sprung, noch  also  ihr  Richter;  es  ist  dazu  zu  flüchtig,  zu  seicht,  zu 
superfiziell,  und  eine  Theorie  über  Form  und  Gestalt  durchs  Auge 
ist  nicht  eigentlicher,  als  eine  Theorie  über  die  Töne  aus  dem  Ge- 
schmack". „Für  das  Auge  unmittelbar  ist  also  der  Effekt  der 
ganzen  Kunst"  (d.h.  der  Bildhauerei)  „völlig  verloren.  Es  gibt  also 

:)  Auf  die  Frage,  wie  weit  die  Mitwirkung  optisch  fundierter  Tasterfahrungen  bei  Spät- 
erblindeten die  Unmittelbarkeit  der  visuellen  Anschauung  kompensieren  können,  werden 
wir  später  bei  Betrachtung  der  blinden  Bildhauer  noch  zurückkommen. 

2)  J.  G.  v.  Herder,  Kritische  Wälder  oder  Betrachtungen  über  die  Wissenschaft  und 
Kunst  des  Schönen.  Sämtl.  Werke,  Bd.  4,  1878,  S.  52.  u.  64. 

3)  R.  Zimmermann,  Allgemeine  Ästhetik  als  Kunstwissenschaft.  Wien  i865. 
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durchaus  keine  Bildhauerei  für  das  Auge!  Nicht  physisch,  nicht 
ästhetisch!  Nicht  physisch,  weil  das  Auge  keine  Körper  als  Körper 
sehen  kann"  (da  nach  Herder  bei  einem  Körper  das  Auge  die  Seiten- 
flächen durch  Einbildungskraft  zusammensetzen  muss,  um  daraus 
ein  Ganzes  zu  schaffen);  „nicht  ästhetisch,  weil  wenn  dies  körper- 
liche Ganze  in  der  Bildhauerei  verschwindet,  alles  Wesen  ihrer 
Kunst  und  ihres  eigentümlichen  Effektes  verschwindet". 

Ich  hätte  das  alles  nicht  erwähnt  wenn  in  der  letzten  Zeit  nicht 
wieder  von  Ästhetikern  verwandte  Gedanken  ausgesprochen 
worden  wären.  So  erklärt  z.B.  Müller- Freienfels,  der  bei  der  äs- 
thetischen Betrachtung  der  Plastik  irrtümlicherweise  das  grösste 
Gewicht  auf  das  Motorische  legt:  „Man  kann  gewiss  die  Plastik 
auch(!)  rein  visuell  gemessen,  dann  aber  wird  man  sich  ihrer  als 
dreidimensionaler  Gegebenheit  gerade  nicht  bewusst,  man 
übersetzt  sie  gleichsam  ins  Zweidimensionale"  1).  Wie  Herder 
und  Zimmermann,  so  hat  sich  anscheinend  auch  Müller-Freien- 
fels bei  seinen  theoretischen  Überlegungen  durch  die  eindrucks- 
volle manuelle  Tätigkeit  der  Bildhauer  und  vielleicht  auch  durch 
das  lebendige  Bild  beeinflussen  lassen,  wie  aus  der  schaffenden 
Hand  eines  blinden  Modelleurs  allmählich  eine  Plastik  hervorgeht. 

Man  täte  indessen  Herder  Unrecht,  wenn  man  nur  das  Negati- 
ve seiner  Lehre  hervorheben  wollte.  Herder  hat  im  Gegensatz  zu 
den  späteren  Autoren,  die  den  Blinden  die  Raum-  und  Gestalt- 
vorstellung und  damit  auch  die  Gestaltungsmöglichkeit  abgespro- 
chen haben,  auf  die  primäre  Natur  der  räumlichen  Tastvorstellun- 
gen, dann  auf  die  besondere  Art  des  haptisch-plastischen  Erleb- 
nisses, schliesslich  auf  die  Gestaltungsfähigkeit  der  Blinden  mit 
Nachdruck  hingewiesen.  Hätte  man  den  Kern  der  Herderschen 
Kunsttheorie  erfasst  und  sich  nicht  von  seinen  spekulativen  Er- 
örterungen erschrecken  lassen,  dann  hätte  man  mindestens  mit 


:)  R.  Müller-Freienfels,  Psychologie  der  Künste.  Handb.  dervergl.  Psychologie.  Herausg 
von  G.  Kafka.  II.  S.  3 10. 
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mehr  Vorsicht  die  entgegengesetzte,  nicht  minder  einseitige  und 
nicht  minder  falsche  Ansicht  zur  Diskussion  gestellt. 

Weit  anregender  wirkte  der  Anstoss  zur  Klärung  des  Problems 
des  Optisch-Haptischen,  der  aus  dem  Lager  der  Kunsthistoriker 
kam.  Eingebettet  in  eine  Kunsttheorie,  wurde  diese  Lehre  der 
Formhaptik  von  Alois  Riegl,  einem  der  bedeutendsten  Vertreter 
der  neueren  Kunstwissenschaft,  entworfen.  Da  die  Riegische 
Theorie  schon  von  verschiedener  Seite  wegen  ihres  „haptischen" 
Grundcharakters  angegriffen  wurde,  will  ich  versuchen,  die  Miss- 
verständnisse in  der  Interpretation  der  Riegischen  Gedanken  auf- 
zuklären und  seinen  eigentlichen  Standpunkt  klarzulegen. 

Riegl  unterscheidet  in  der  Entwicklung  der  darstellenden  Kunst 
des  Altertums  drei  Phasen,  nämlich  eine  haptische,  die  am 
reinsten  in  der  altägyptischen  Kunst  ihren  Ausdruck  findet,  eine 
haptisch -optische,  die  sich  vor  allem  in  den  Schöpfungen  der  klas- 
sischen Zeit  der  Griechen  verrät  und  schliesslich  eine  optische, 
die  in  der  letzten  Phase  der  antiken  Kunst  und  in  der  spätrömi- 
schen Periode,  in  der  Entstehungszeit  der  frühchristlichen  Basili- 
ken und  Zentralbauten  ihren  vollendeten  Ausdruck  gefunden  hat 1). 
Wie  weit  diese  Feststellungen  heute  noch  zutreffen,  wie  weit 
der  Stilwandel  in  der  antiken  und  spätantiken  Zeit  durch  diese 
Stufen  richtig  charakterisiert  ist,  das  sind  Fragen,  deren 
Beantwortung  ausserhalb  meiner  Aufgabe  und  auch  meiner  Kom- 
petenz liegt.  Ich  will  mich  hier  auf  die  psychologische 
Begründung  der  Theorie  Riegls  beschränken,  auf  jene  Seite  seiner 
Grundansicht,  die  von  den  meisten  missverstanden  worden  ist. 

Die  psychologische  Fundierung  der  Kunsttheorie  Riegls  ist  in 
der  Tat  anfechtbar.  Er  schreibt  dem  Tastsinn  eine  Funktion  zu, 
welche  dieser  nicht  besitzt,  ferner  stellt  er  sich  das  Zustandekom- 
men unserer  Raumvorstellung  in  einer  Weise  vor,  die  heute,  nach 
Überwindung  veralteter  physiologischer  Erklärungsweisen,  von 


J)  A.  Riegl,  Spätrömische  Kunstindustrie.  Österr.  Archaeol.  Institut,  Wien  1927  (Neu- 
druck). 
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keinem  Psychologen  oder  Raumtheoretiker  mehr  vertreten  wird. 
Von  der  Grundanschauung  der  gegenwärtigen  Psychologie  aus 
können  die  psychologischen  Ansichten  Riegls  mit  dem  gleichen 
Recht  bestritten  werden,  wie  etwa  die  empiristische  Raumtheorie 
von  Helmholtz.  Fragen,  die  zur  Riegls  Zeit  noch  diskutabel  waren, 
haben  z.  T.  ihre  Lösung  gefunden,  z.  T.  sich  als  unrichtig  gestellt 
erwiesen.  Behauptungen  wie  z.  B.  die,  dass,  was  wir  tastend  an 
der  Oberfläche  der  Dinge  erkennen,  nicht  ausgedehnte  Flächen 
seien,  sondern  bloss  einzelne  Punkte,  oder  dass  die  Erfassung 
zweidimensionaler  und  besonders  dreidimensionaler  Gebilde  erst 
durch  Zuhilfenahme  von  mehr  oder  weniger  verwickelten  Denk- 
prozessen erfolge,  muten  uns  merkwürdig  an.  Keiner  würde  heute 
die  Flächen-  und  Körperwahrnehmung  auf  gedankliche  Konstruk- 
tion der  Einzelwahrnehmung  zurückführen,  obgleich  im  taktilen 
Gebiet  diese  Auffassung  ihre  Geltung  —  wie  ich  im  ersten  Band 
zu  zeigen  versuchte  —  noch  nicht  ganz  verloren  hat.  Vor  allem 
mussten  die  Behauptungen  Riegls,  die  Flächenkunst  habe  sich  aus 
den  Wahrnehmungen  des  Tastsinnes  entwickelt  oder  die  Tiefe 
werde  ursprünglich  durch  den  Tastsinn  erfasst,  ferner  Aussprüche, 
wie  dass  ,,die  antike  Kunst  die  Existenz  der  dritten  Dimension 
in  der  Tiefe  von  Anbeginn  grundsätzlich  verleugnete"  (S.  29), 
geradezu  irreführend  wirken. 

Nun  fragt  es  sich  aber:  hat  die  Theorie  Riegls  infolge  ihrer  un- 
zulänglichen psychologischen  Fundierung  ihre  Geltung  gänzlich 
verloren  oder  bleibt  der  innere  Kern  der  Theorie,  unabhängig  von 
ihrer  psychologischen  Fundierung,  unangetastet  bestehen?  Ich  ver- 
trete die  letztere  Auffassung. 

Liest  man  das  grundlegende  Werk  von  Riegl  aufmerksam,  so 
kommt  man  zu  der  Überzeugung,  dass  es  nicht  seine  Absicht  war, 
den  Ursprung  und  die  ersten  Erscheinungsformen  der  bildenden 
Kunst  oder  die  Etappen  der  Kunstentwicklung  psychologisch 
zu  erklären.  Er  hatte  sich  nur  die  Aufgabe  gestellt,  die  Tendenzen 
und  Charakterzüge  der  antiken  und  spätantiken  Kunst  aufzuzeigen 
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und  durch  Prägung  bestimmter  kunsthistorischer  Begriffe  ein  In- 
strument zu  gewinnen,  das  uns  sowohl  bei  der  allgemeinen  Orien- 
tierung als  auch  bei  der  Darstellung  und  Analyse  der  Kunstwerke 
des  Altertums  nützlich  sein  kann.  Mit  einem  genialen  Blick  er- 
fasste  er,  dass  im  Anbeginn  der  abendländischen  Kunstentwick- 
lung, sowohl  in  Griechenland  wie  in  Ägypten  die  Flächenkunst  do- 
minierte, in  der  gleichsam  der  umgebende  Raum  negiert  wird.  Die- 
se Tendenz  nach  ,, Raumbegrenzung"  wurde  dann  später  durch  die 
entgegengezetzte  Tendenz  der  Raumausweitung  oder  nach  Riegls 
Terminologie  der  ,, Raumbildung"  unterbrochen,  und  dies  machte 
den  W^eg  frei  zur  vollen  Dreidimensionalität  und  zur  Belebung 
des  Raumes  durch  optisch-koloristische  Mittel.  Diese  Kunstten- 
denzen wollte  Riegl  durch  prägnante  Begriffe  fixieren,  und  dafür 
fand  er  nichts  besseres,  als  das  Begriffspaar  „haptisch-optisch",  — 
unzweifelhaft  eine  äusserst  eindrucksvolle  Bezeichnung  für  den  von 
ihm  gemeinten  Stilwandel. 

^Vie  man  auch  zu  dieser  Begriffsbildung  stehen  mag,  es  lässt 
sich  nicht  verkennen,  dass  in  der  Gegensätzlichkeit  der  beiden  Be- 
griffe ein  Wahrheitskern,  eine  intuitive  Erkenntnis  von  Merkma- 
len liegt,  die  in  den  Kunstschöpfungen  jener  Zeit  in  konkreter  An- 
schaulichkeit zum  Ausdruck  kommen.  Diese  Begriffe,  obgleich  sie 
ursprünglich  der  Psychologie  angehören,  können  in  der  Kunstge- 
schichte wohl  angewendet  werden,  vorausgesetzt,  dass  man  ihnen 
im  kunsthistorischen  Zusammenhang  einen  veränderten  Sinn  gibt. 
Riegl  versäumte  es,  seine  der  Raum-  und  Entwicklungspsychologie 
entlehnte  Begriffe  mit  der  nötigen  Schärfe  zu  definieren;  durch  sei- 
nen Exkurs  in  die  Psychologie  erweckte  er  sogar  den  Eindruck, 
als  wollte  er  das  Begriffspaar  ,,optisch-haptisch"  in  seinem  ur- 
sprünglichen Sinne  verstehen.  Daraus  entstanden  Missverständ- 
nisse und  Auseinandersetzungen,  die  mehr  die  formale  Begriffs- 
bildung als  den  Kern  des  Gedankens,  die  Intention  des  Forschers 
angingen. 

Wenn  man  jedoch  die  erforderliche  Transformation  der  beiden 
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Begriffe  ausführt  und  dementsprechend  unter  haptisch  und  optisch 
nicht  konkrete  Wahrnehmungsfunktionen  oder  konkrete  Wahr- 
nehmungsinhalte, sondern  Prinzipien  des  Kunstschaf- 
fens und  Einstellungen  des  ästhetisch  be- 
trachtenden Menschen  versteht,  dann  verlieren 
diese  Begriffe  ihren  psychologischen  Sinn  und  werden  zu  auto- 
nomen Begriffen  der  Kunstwissenschaft  und  der  Kunstbetrach- 
tung. 

Man  täte  Riegl  Unrecht,  wenn  man  behaupten  wollte,  er  selbst 
hätte  den  Inhalt  seiner  Begriffe  unbestimmt  gelassen.  Eigentlich 
hat  Riegl  die  Transformation  der  aus  der  sinnlichen  Sphäre  ent- 
nommenen Begriffe  schon  dadurch  vollzogen,  dass  er  den  Inhalt 
des  Haptischen  in  der  Architektur  als  peinliche  Vermeidung  von 
Verkürzungen,  Schatten  und  koloristischen  Wirkungen,  als  das 
starke  Hervortreten  von  Umrissen  und  im  Allgemeinen  als  Forde- 
rung der  Raumbegrenzung  näher  bestimmte.  Er  überschritt  den 
Umfang  der  durchaus  spezifischen  Begriffe  erst  damit,  dass  erden 
ganzen  Komplex  der  genannten  Äusserungen  mit  der  Funktion  des 
Tast-  und  Bewegungssinnes  in  engsten  Zusammenhang  brachte. 
Wenn  die  Zweideutigkeit  der  Begriffe  logisch  auch  nicht  zu 
entschuldigen  ist,  so  kann  die  Verkettung  mit  dem  Psycholo- 
gischen dennoch  gerechtfertigt  werden;  denn  auch  die  hapti- 
sche  Funktion  zielt  auf  Erkennung  ,, objektiver"  stofflicher  Eisen- 
schaften, wirkt  bei  der  Erfassung  raumbegrenzter,  geschlossener 
Dinge  mit,  geht  über  die  Wahrnehmung  des  Stofflich-Individuellen 
nicht  hinaus,  hat  mit  dem  mit  atmosphärischer  Luft  erfüllten  Raum 
wenig  zu  tun  und  ist  bezüglich  der  Formerkenntnis  auf  die  Ebene  und 
auf  einen  relativ  sehr  kleinen  Teil  des  dreidimensionalen  Raumes 
beschränkt.  Und  wenn  demgegenüber  Riegl  die  dritte  Phase  der 
antiken  Kunstentwicklung  als  die  volle  Anerkennung  der  Dreidi- 
mensionalität,  als  Lockerung  des  Raumgebildes  mittels  Tiefen- 
raumes, Schatten  und  Koloristik,  als  starke  Tendenz  nach  Raum- 
bildung charakterisiert,  dann  ist  es  von  seinem  Standpunkt  aus 
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konsequent,  wenn  er  für  diese  radikale  Veränderung  vorzugsweise 
die  optische  Einstellung  verantwortlich  macht. 

Ich  stelle  mir  das  Entstehen  der  „haptischen"  Theorie  Riegl's 
folgendermassen  vor:  Als  Riegl  zur  Uberzeugung  kam,  die  griechi- 
schen und  ägyptischen  Künstler  seien  in  ihren  Schöpfungen  von 
dem  Prinzip  des  stofflichen,  des  gegenständlichen  Seins,  von  der 
scheinbar  stabilen,  invariablen  Welt  beherrscht  gewesen,  von  einer 
Welt,  die  von  dem  Gefühl  für  die  transitorischen  Objekteigen- 
schaften der  Optik  bis  zu  einem  gewissen  Grade  unabhängig  zu 
denken  ist,  da  drängte  sich  ihm  von  selbst  die  Vermutung  auf,  die- 
ses Prinzip  stehe  in  engster  Beziehung  zur  haptischen  Erschei- 
nungswelt. Damit  meinte  er  aber  keineswegs,  dass  die  Kunst- 
übune  in  der  ersten  Periode  der  Antike  unter  der  Herrschaft  dieser 
Sinnesfunktion  gestanden  hätte.  Mit  dem  Haptischen  meinte  Riegl 
also  nicht  die  haptische  Wahrnehmung,  sondern  das  ,,haptische 
Sehen."  Es  handelte  sich  bei  ihm  nicht  um  den  Vorrang  einer  bio- 
logischen Funktion,  also  einmal  um  den  der  haptischen,  das  andere 
Mal  um  den  der  optischen,  sondern  um  zwei  Arten  des 
künstlerischen  Sehens  und  des  ästheti- 
schen Verhaltens.  Beide  Arten  des  künstlerischen 
Schauens  gehören  in  das  Gebiet  unserer  Seh  funktion,  bloss  mit 
dem  Unterschied,  dass  wir  einmal  solche  Dingeigenschaften  her- 
vortreten lassen,  die  besonders  (oder  auch)  mittels  des  Tastsinnes, 
ein  anderes  Mal  solche,  die  beinahe  ausschliesslich  durch  den  Ge- 
sichtssinn zur  Wahrnehmung  gelangen. 

Wenn  man  also  Riegl  bekämpft,  weil  er  die  Ansicht  vertreten 
habe,  Formerlebnis  und  Formverständnis  entwickelten  sich  ur- 
sprünglich aus  der  Tastfunktion,  so  verkennt  man  das  Entschei- 
dende seines  Gedankenganges,  denn  seine  ,,haptisch"  orientierte 
Kunst  setzt  das  Sehen  voraus  und  hat  sich  durch  die  kontrollieren- 
de und  ergänzende  Tätigkeit  der  optischen  Formwahrnehmung  ent- 
wickelt1). 

a)  Eine  allerdings  nicht  sehr  glückliche  Formulierung  seines  Gedankens  gibt  Riegl  in 
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Hätte  Riegl  andere  Begriffe  geprägt,  die  infolge  ihrer  urspi 
liehen  biologischen  oder  psychologischen  Bedeutung  nicht  so  be 
lastet  gewesen  wären,  wie  die  Begriffe  „haptisch"  und  „optisch", 
dann  hätte  seine  Lehre  ohne  Bedenken  jene  Anerkennung  gefun- 
den, die  sie  verdient.  Das  lässt  sich  vielleicht  am  besten  an  dem 
Erfolg  illustrieren,  den  Wölfflin  mit  seinen  „Grundbegriffen"  hatte, 
obgleich  sie  auf  einer  Interpretation  der  Riegischen  Gedanken 
Fussen  2).  Denn  die  Begriffspaare,  die  Wölfflin  zur  Charakterisie- 
rung der  Entwicklung  von  der  Frührenaissance  bis  zum  Barock  in 
provisorischer  Formulierung  anwendet,  nämlich  das  Lineare  und 
Malerische,  das  Flächenhafte  und  Tiefenhafte,  die  geschlossene 
und  offene  Form  und  die  absolute  und  relative  Klarheit  der  Gegen- 
ständlichkeit, können  ungezwungen  als  Begriffe  angesehen  werden, 
welche  in  dem  umfassenderen  Begriffspaar  „haptisch-optisch"  ein- 
geschlossen sind.  Wölfflin  selbst  beschreibt  den  Entwicklungs- 
gang vom  Linearen  zum  Malerischen  mit  folgenden  Worten: 
„Die  Begreifung  der  Körper  nach  ihrem  tastbaren  Charakter  —  in 
Lmriss  und  Flächen  —  einerseits,  und  andererseits  eine  Auffas- 
sung, die  dem  blossen  optischen  Schein  sich  zu  überlassen  imstande 
ist  und  auf  die  »greifbare'  Zeichnung  verzichten  kann.  Dort  liest 
der  Akzent  auf  den  Grenzen  der  Dinge,  hier  spielt  die  Erschei- 
nung ins  Unbegrenzte  hinüber"  (S.  i5).  Es  wird  nicht  schwer  sein, 
in  diesen  Ausführungen  sowohl  das  taktile  und  optische  Moment, 
wie  auch  die  gegensätzlichen  Begriffe  von  Raumbegrenzung  und 
Raumbildung  wiederzuerkennen  2).    Jene  Entwicklung  soll  sich 
nach  Wölfflin  dadurch  charakterisieren  lassen,  dass  die  frühere 
Kunst  die  Teile  des   Formganzen  zu  flächenhafter  Schichtung 

seinem  Artikel  „Naturwerk  und  Kunstwerk".  Gesammelte  Aufsätze.  Herausg.  von  K,  M. 
Swoboda.  Augsburg- Wien  1929.  S.  62. 

:)  H.  \Yölfflin,  Kunstgeschichtliche  Grundbegriffe.  München  1920. 

-)  „Man  konnte  die  Raumgrenzen  derart  überwuchern  lassen,  dass  das  Bauwerk  in  ein 
plastisches  Bildwerk  überging;  man  konnte  andererseits  die  Raumgrenzen  in  solche  Ferne 
hinausschieben,  dass  im  Beschauer  dadurch  der  Gedanke  an  die  Unendlichkeit  und  Unerkenn- 
barkeit  des  freien  Raumes  erweckt  wurde."  Riegl,  S.  26. 
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bringt,  während  der  spätere  Stil  das  Hintereinander  betont. 
Auch  diese  Feststellung  stimmt  mit  Riegls  Anschauungen  über- 
ein, der  die  fundamentale  Scheidung  zwischen  Ebene  und 
Raum  vornimmt  und  die  gegensätzlichen  Tendenzen  einerseits  in 
der  Dominanz  der  Flächen  und  Umrisse,  andererseits  in  der  Tie- 
fendimension sieht.  Die  W^ölfflinsche  geschlossene  und  offene 
Form  fällt  mit  der  Riegischen  absoluten  geschlossenen  Individua- 
lität der  Aussendinge  und  mit  der  Auflockerung  und  Unterbre- 
chung der  Teilgliederungen  zusammen.  Und  was  schliesslich  die 
absolute  und  relative  Klarheit  des  Gegenständlichen  betrifft,  so 
stellt  sie  keinen  neuen  Begriff,  sondern  bloss  einen  Gegensatz  dar, 
der  schon  dem  Begriffspaar  linear  und  malerisch  bezw.  haptisch 
und  optisch  implizite  innewohnt.  Ganz  deutlich  kommt  dies  in  den 
Ausführungen  Wölfflins  zum  Ausdruck:  ,,die  Darstellung  der 
Dinge,  wie  sie  sind,  einzeln  genommen  und  dem  plastischen  Tast- 
gefühl zugänglich"  (haptisch I)  und  ,,die  Darstellung  der  Dinge, 
wie  sie  erscheinen,  im  ganzen  gesehen  und  mehr  nach  ihren  plas- 
tischen Qualitäten"  (optisch-koloristisch  I)  (S.  17).  Mit  denselben 
Worten  hätte  auch  Riegl  seinen  Gedanken  aussprechen  können. 

Zu  demselben  Ergebnis  führt  die  Betrachtung  von  Riegls  Defi- 
nition des  Subjektivismus  und  Objektivismus.  Subjektivismus 
heisst  nach  Riegl,  die  Dinge  in  der  Kunst  so  wiedergeben,  wie  man 
sie  sieht,  und  nicht  wie  sie  sind;  Objektivismus,  die  Dinge  möglichst 
so  wiedergeben  wie  sie  sind,  und  nicht  wie  sie  zufällig  optisch  er- 
scheinen 1). 

Dementsprechend  lesen  wir  bei  Wölfflin:  ,,Es  gibt  einen  Stil, 
der,  wesentlich  objektiv  gestimmt,  die  Dinge  nach  ihren  festen, 
tastbaren  Verhältnissen  auffasst  und  wirksam  machen  will,  und  es 
gibt  im  Gegensatz  dazu  einen  Stil,  der  mehr  subjektiv  gestimmt, 
der  Darstellung  das  Bild  zugrunde  legt,  in  dem  die  Sichtbarkeit 
dem  Auge  wirklich  erscheint  und  das  mit  der  Vorstellung  von  der 


l)  A.  Riegl,  Die  Entstehung  der  Barockkunst  im  Rom.  Akademische  Vorlesungen.  Her- 
ausgeg.  v.  A.  Burda  und  M.  Dvofäk.  Wien  1908.  S.  5i. 
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eigentlichen  Gestalt  der  Dinge  oft  sehr  wenig  Ähnlichkeit  mehr 
hat"  (S.  23). 

Man  kann  allerdings  nicht  verkennen,  dass  die  Wölfflinschen 
Begriffe  den  Riegischen  gegenüber  den  Vorzug  haben,  sachlich 
einwandfrei  und  erschöpfend  zu  sein.  Befreit  von  Resten  psycho- 
logischen Inhaltes,  geben  sie  zu  Missverständnissen  keinen  Anlass 
und  sind  in  eine  Form  gebracht,  die  bei  der  Analyse  konkreter 
Kunstwerke  bessere  Dienste  erweisen  kann.  Demgegenüber  darf 
aber  nicht  ausser  Acht  gelassen  werden,  dass  Riegls  Begriffe  ei- 
gentlich denselben  Inhalt  und  Umfang  haben  wie  die  Wölfflins. 
Den  Unterschied  zwischen  den  beiden  Forschern  erblicke  ich  vor 
allem  darin,  dass  Riegl  die  gegensätzlichen  Faktoren  —  die  sich 
übrigens  in  der  Kunst  notwendigermassen  ergänzen  und  gegensei- 
tig bedingen  und  die  mit  derselben  Intensität  nicht  nur  in  der  anti- 
ken Kunst,  sondern  bis  in  unsere  Tage  hinein  um  die  Hegemonie 
kämpfen  —  auf  einen  Generalnenner,  auf  den  haptisch-optischen 
Komplex  zurückzuführen  beabsichtigte,  während  Wölfflin  diese 
Reduktion  nicht  vollzog,  sondern  in  Anlehnung  an  Riegl  und 
Wickhoff1)  versuchte,  die  in  der  Kunstentwicklung  wirksamen 
Tendenzen  einem  System  konträrer  Gegensätze  unterzuordnen, 
um  dadurch  sowohl  der  analytischen  wie  der  synthetischen  kunst- 
historischen Forschung  leitende  Gedanken  zu  geben.  Wenn  man 
das  Begriffspaar  „haptisch-optisch"  ausschalten  will,  dann  ver- 
dienen die  auf  elementar-sinnliche  Funktionen  nicht  reduzierten, 
zur  logischen  Klarheit  gebrachten  Begriffe  Wölfflins  die  grössere 
Beachtung.  Andererseits  steht  es  fest,  dass  die  Begriffe  Riegls 
trotz  ihrer  Zweideutigkeit  und  Unschärfe  die  vielfach  ineinander 
übergehenden  und  teilweise  einander  deckenden  Begriffe  Wölfflins 
in  sich  schliessen  2). 

*)  F.  Wickhoff,  Die  Wiener  Genesis.  Jahrbuch  der  Wiener  kunsthistorischen  Sammlung, 
1895. 

2)  Erst  in  dem  neuesten  Buch  von  Wölfflin  (Die  Kunst  der  Renaissance  in  Italien  und 
das  deutsche  Formgefühl,  München  i93i)  kommt  seine  Befreiung  aus  dem  Bannkreis  Riegls 
zum  deutlichen  Ausdruck.  Da,  wo  Wölfflin  die  Stilkriterien  der  italienischen  und  deutschen 

Revesz,  Formenwelt  II  a 
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Obgleich  ich  über  die  methodischen  Vorteile  der  beiden  Stand- 
punkte kein  Urteil  abzugeben  vermag,  möchte  ich  die  Vermutung 
doch  nicht  unterdrücken,  dass  die  Wölfflinschen  Begriffe  mehr  bei 
einer  Analyse  der  einzelnen  Kunstwerke  als  bei  der  Charakteri- 
sierung ganzer  Epochen  anwendbar  sind.  Unleugbar  ist  es,  dass 
gewisse  Kunstrichtungen  und  Stile  mehr  durch  das  Lineare  und 
Flächenhafte,  als  durch  das  Malerische  und  Tiefenhafte  bedingt 
sind;  aber  diese  Begriffe  lassen  sich  nicht  an  jeder  Periode  mit  der- 
selben Reinheit  und  Absolutheit  demonstrieren,  wie  ^Völfflin  es  in 
der  Renaissance  und  im  Barock  nachzuweisen  versuchte.  Die 
Wölfflinschen  Begriffe  drücken  wohl  logische  Gegensätze 
aus,  aber  als  Bezeichnungen  für  Tendenzen  lassen  sie  sich  nicht 
scharf  trennen.  Sie  stehen  trotz  ihrer  Verschiedenheiten  unauf- 
hörlich in  Wechselwirkung  ■ —  wie  Vertikalismus  und  Horizonta- 
lismus ■ — indem  sie  einander  gegenseitig  bedingen. 

Zusammenfassend  und  ergänzend  lässt  sich  also  sagen:  Eine 
Kritik  an  der  Kunsttheorie  Riegls  kann  weder  von  einem  phäno- 
menologischen und  morphologischen  noch  von  einem  genetischen 
Standpunkt  aus  geübt  werden.  Riegl  lehrte  weder  die  Identität 
noch  die  Heterogenität  unserer  taktilen  und  optischen  Raumer- 
lebnisse, noch  schloss  er  sich  jenen  an,  die  den  Primat  der  Tast- 
wahrnehmungen behaupteten.  Seine  Ausführungen  bezogen  sich 
nicht  auf  die  Frage  nach  dem  Ursprung  unserer  Formerlebnisse, 
auch  lag  es  ihm  fern,  die  Haptik  und  Optik  axiologisch  zu  be- 
trachten. Es  kam  ihm  nur  darauf  an,  zu  zeigen,  dass  die  ganze 
Kunstentwicklung  von  gegensätzlichen  Prinzipien  beherrscht  ist, 
und  dass  diese  Prinzipien  unter  einen  allumfassenden  Gesichts- 
punkt zu  bringen  sind,  von  dem  aus  das  Ringen  um  künstlerische 
Ausdrucksweisen  besser  verstanden  und  der  Wandel  der  künst- 
lerischen Ideen  planmässiger  verfolgt  werden  kann.  Er  lehrte,  dass 


Renaissance,  seiner  philosophischen  Geistesrichtung  entsprechend,  wieder  in  gegensätzliche 
Begriffe  auflösen  will,  werden  seine  Begriffe  allgemeiner  und  lassen  sich  schon  nicht  mehr 
in  die  Grundkategorien  „haptisch-optisch"  einordnen. 
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beide  sinnlich-geistigen  Verhaltungsweisen,  die  optische  und  die 
haptische,  in  der  Kunstentwicklung  mit  mehr  oder  weniger  Deut- 
lichkeit abwechseln  und  entscheidend  auf  den  Charakter  der 
Kunstwerke  innerhalb  einer  Periode  wirken.  Sie  stellen  in  Über- 
gangszeiten eine  doppelte  Bewegung  dar,  die  zu  einem  relativen 
Abschluss  gelangt,  sobald  und  solange  die  eine  Tendenz  über  die 
andere  das  Übergewicht  behält.  Die  spätrömische  Kunst  gegen- 
über der  griechischen,  das  Barock  gegenüber  der  Renaissance,  der 
Impressionismus  gegenüber  dem  Neoklassizismus  und  den  plastisch 
linearen  Strömungen  der  neuesten  Zeit  sind  bekannte  Beispiele 
für  die  Rhythmik  im  Wechsel  dieser  beiden  grundlegenden  künst- 
lerischen Prinzipien. 

Durch  diese  Überlegungen  und  Erwägungen  glaube  ich  das  Ver- 
hältnis des  Haptischen  zum  Optischen  in  der  Ästhetik  klargestellt 
zu  haben.  Ihr  Zusammenspiel  schildert  schon  Goethe  in  der 
bekannten  Römischen  Elegie,  als  er  das  schauende  Auge  an  der 
haptischen,  die  tastende  Hand  an  der  optischen  Funktion  teil- 
nehmen lässt: 

,,Und  belehr'  ich  mich  nicht,  indem  ich  des  lieblichen  Busens 
Formen  spähe,  die  Hand  leite  die  Hüften  hinab  ? 
Dann  versteh'  ich  den  Marmor  erst  recht;  ich  denk'  und  ver- 
gleiche, 

Sehe  mit  fühlendem  Aug',  fühle  mit  sehen- 
der Hand." 
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EINLEITUNG 


In  dem  vorangehenden  Kapitel  haben  wir  unsere  Auffassung 
über  das  Fehlen  des  ästhetischen  Erlebens  bei  Blinden  begründet. 
Die  Behauptungen  der  meisten  Psychologen  über  die  ästheti- 
schen Formerlebnisse  der  Blinden  haben  sich  nicht  bestätigen  las- 
sen. Unsere  an  Blinden  und  Sehenden  angestellten  Beobachtungen 
haben  geradezu  die  Richtigkeit  der  entgegengesetzten  Ansicht 
erwiesen.  In  diesem  Zusammenhang  erhebt  sich  die  Frage,  wie 
sich  mit  dieser  Tatsache  —  denn  durch  unsere  Untersuchungen  ist 
eine  unbestreitbare  Tatsache  festgestellt  worden  —  die  Erfah- 
rung vereinigen  lässt,  dass  Blinde  die  Fähigkeit  haben  sollen, 
künstlerisch  beachtenswerte  und  mit  unserem  ästhetischen  Ge- 
fühl harmonierende  Skulpturen  zu  schaffen?  Bevor  wir  die  Ver- 
einbarkeit dieser  beiden  anscheinend  einander  widersprechenden 
Angaben  versuchen,  muss  geprüft  werden,  ob  die  letztere  Be- 
hauptung den  Tatsachen  wirklich  entspricht,  ob  es  gerechtfertigt 
ist,  den  von  Blinden  geschaffenen  Plastiken  künstlerischen  Wert 
zuzusprechen.  Erst  dann  wird  die  Bildnerei  der  Blinden  zum  Pro- 
blem, wenn  die  Antwort  auf  diese  Frage  positiv  ausfällt.  Da  je- 
denfalls die  Blindgeborenen  eine  ganz  andere  Stellung  einnehmen 
müssen  als  die  Späterblindeten,  die  kraft  ihrer  früheren  Erfah- 
rungen und  visuellen  Erinnerungsbilder  noch  am  ehesten  zu  künst- 
lerischen Leistungen  befähigt  sind,  werden  wir  beide  Gruppen 


DIE  SCHÖPFERISCHE  TÄTIGKEIT 


85 


getrennt  behandeln.  Um  die  Rolle  der  optischen  Funktion  beim 
haptischen  Gestalten  weiterzuverfolgen  und  über  das  Verhältnis 
der  Späterblindeten  zu  den  haptisch  wahrnehmenden  und  bildenden 
Sehenden  nähere  Aufklärung  zu  gewinnen,  werden  wir  anschlies- 
send an  das  blindenpsychologische  Material  über  Experimente 
berichten,  die  mit  zwei  rein  haptisch  modellierenden  vollsinnigen 
Bildhauern  und  einem  blinden  Bildhauer  ausgeführt  worden  sind. 
Endlich  soll  der  ganze  Entwicklungsgang  der  sogen,  blinden  Bild- 
hauer ausführlich  dargestellt  werden,  nebst  einer  psychologischen 
und  kunstkritischen  Analyse  ihrer  Werke,  und  daran  anschliessend 
das  Grundproblem  des  künstlerischen  Schaffens  der  Blinden,  das 
uns  zugleich  einige  neue  Einsichten  in  die  künstlerische  Produktion 
im  allgemeinen  liefern  wird. 


II 


MODELLIERLEISTUNGEN  VON  GEBURTSBLINDEN 

In  der  blindenpsychologischen  Literatur  liegt  zu  der  Frage  der 
Modellierleistungen  Blindgeborener  wenig  Material  vor  und  das, 
was  vorliegt,  gibt  ein  sehr  ungünstiges  Bild  über  die  plastische  Leis- 
tungsfähigkeit der  Blinden.  Um  also  der  Gefahr  zu  entgehen,  aus 
Mangel  an  besseren  Leistungen  zu  einem  voreiligen  Urteil  zu  ge- 
langen, wandte  ich  mich  an  zwei  bekannte  Blindeninstitute  mit  der 
Bitte,  mir  Abbildungen  von  den  plastischen  Werken  ihrer  begab- 
testen geburtsblinden  Zöglinge  zur  Verfügung  zu  stellen  1). 

Bei  der  Beurteilung  der  Leistungen  müssen  wir  uns  an  den  Mass- 
stab halten,  der  in  den  Leistungen  zwar  geschulter,  aber  nur 
durchschnittlich  veranlagter  vollsinniger  Kinder  und  Jugendlicher 
gegeben  ist;  erst  durch  diese  Gegenüberstellung  ergeben  sich  An- 
haltspunkte für  die  Beantwortung  der  gestellten  Frage. 

Die  allzumilde  Beurteilung  der  Leistungen  von  Blinden  scheint 
eine  allgemeine  Erscheinung  zu  sein.  Der  Blindenlehrer  Bürde  2) 
bezeichnet  als  ,, beste"  Leistung  jüngerer  blinder  Kinder  eine  sehr 
ungeschickte  Darstellung  einer  Katze  trotz  der  falschen  Propor- 
tionen/' Matz  ist  mit  einer  minderwertigen  Darstellung  einer  Kirche 
zufrieden,  die  er  ,,für  einen  Vollblinden  sehr  gut"  hält.  Die  Plastik 
einer  Lokomotive  beurteilt  er  ,, bedeutsam  als  Leistung  eines  Blin- 
den" 3).  Ich  kann  in  der  letzteren  beim  besten  Willen  nichts  von 

J)  Hiermit  spreche  ich  meinen  Dank  dem  Vorstand  der  preussischen  staatlichen  Blinden- 
anstalt in  Berlin  und  der  Direktion  des  Blindeninstitutes  „Hohe  Warte"  in  Wien  aus. 

2)  A.  Bürde,  Die  Plastik  der  Blinden.  Z.f.  angew.  Psychol.  4.  1911,  S.  106. 

3)  W.  Matz,  Zeichen-  und  Modellierversuch  an  Volksschülern,  Taubstummen  und  Blin- 
den. Z.f.angew.  Psychol.  10.  io.i5.  S.  63  Abb.  17  u.  18. 


MODELLIERLEISTUNGEN  VON  GEBURTSBLINDEN 


87 


einer  Lokomotive  entdecken,  geschweige  denn  den  geringsten 
künstlerischen  Zug.  Bemerkungen,  wie  etwa,  dass  ,, die  Qualitäts- 
leistungen  der  Blinden  nicht  viel  hinter  jenen  der  Vollsinnigen 
zurückbleiben"  1),  geben  eine  ganz  irrige  Vorstellung  von  der 
Leistungsfähigkeit  der  Blinden.  Die  Einzelleistungen,  die  Bürklen 
in  seinem  Buch  bespricht,  hätten  ihn  eher  berechtigt,  die  entgegen- 
gesetzte Ansicht  zu  vertreten.  Ich  kann  mich  sehr  gut  in  die 
Situation  der  Blindenlehrer  versetzen,  die  mit  Rücksicht  auf  die 
ungeheuren  Schwierigkeiten,  die  blinde  Zöglinge  beim  Anschauungs- 
und Modellierunterricht  zu  überwinden  haben,  deren  Leistungen 
gefühlsmässig  höher  einschätzen,  als  es  gerechtfertigt  ist.  Damit 
macht  man  aber  nicht  nur  jeden  Vergleich  mit  der  Modellierarbeit 
sehender  Kinder  von  vornherein  umöglich,  sondern  —  was  viel 
gefährlicher  ist  —  man  ebnet  den  Weg  zu  falschen  Theorien. 

Wir  dürfen  nicht  verschweigen,  dass  sich  die  Blindenlehrer 
trotz  aller  Subjektivität  nicht  immer  über  die  Schwäche  ihrer 
Zöglinge  täuschen.  Bürde  selbst  macht  uns  auf  die  unrichtige  Pro- 
portionierung  der  einzelnen  Körperteile  aufmerksam.  Überprüft 
man  die  von  ihm  veröffentlichten  Abbildungen  plastischer  Arbei- 
ten blinder  Kinder,  so  zeigt  sich,  dass  nur  drei  von  den  sechs  blin- 
den Mädchen  das  Gesicht  einigermassen  richtig  zu  gliedern  wuss- 
ten.  Der  Umstand,  dass  das  Grössenverhältnis  zwischen  Person, 
Berg  und  Haus  nicht  richtig  getroffen  ist,  braucht  allerdings  noch 
nicht  unbedingt  auf  einem  Mangel  der  Proportionsauffassung  zu 
beruhen2);  auch  vollsinnige  Schüler  werden  darin  fehlen,  aller- 
dings eher  beim  Zeichnen  als  beim  Modellieren. 

*)  K.  Bürklen,  Blindenpsychologie.  Leipzig  1924,  S.  211. 

2)  Auch  in  der  mittelalterlichen  Bildhauerei,  vor  allem  in  der  Reliefkunst,  kommen  un- 
richtige Proportionen  vor,  aber  nicht  wie  bei  den  Blinden  innerhalb  desselben  Körperteils, 
wie  Kopf  und  Hand,  sondern  in  dem  Verhältnis  zwischen  verschiedenen  Körperteilen,  wie 
z.B.  in  der  Proportion  des  Kopfes  zum  Rumpf.  So  ist  z.B.  an  dem  Reliefbild  des  Aristoteles 
an  der  Porte  Royale  der  Kathedrale  von  Chartres  der  Kopf  viel  grösser  als  der  Rumpf,  aber 
die  Verhältnisse  innerhalb  dieser  Körperteile  sind  richtig.  Ebenso  beträgt  bei  den  Königin- 
nenskulpturen daselbst  die  Länge  des  Kopfes  nur  den  10.  Teil  der  ganzen  Körperlänge.  Die 
Überdimensionierung  liegt  hier  aber  keineswegs  in  der  Unfähigkeit  zu  einer  richtigen  Propor- 
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Ungeübte  blinde  Kinder  Ungeübte  sehende  Kindet 

Beste  Tierdarstellungen 

Auö  Erinnerung  modelliert 


X 


17.  Katze,  von  einem 
Knaben  von  10;  9  modelliert 


1  8.  Kamel,  von  einem  Knaben 
i3;  o. 


Beste  Obstdarstelluneen 


4^  4^ 


19.  Apfel  und  Birne,  von  einem 
Mädchen  11;  7 


20.  Birnen  von  Knaben  von  etwa  i3  Jahren 


Beste  Menschendarstellungen 


21.  Mann,  von 
einem  Knaben 
10;  9 


22.  Waschende  Frau  mit 
Wanne,  von  einem 
Mädchen  i3;  9 


MODELLIERLEISTUNGEN  VON  GEBURTSBLINDEN  89 
Schlechteste  Menschen  da  rstellun^eri 


23.  Mann,  von  einem  24.  Frau,  von 

Knaben  9;  10  einem  Mäd- 

chen i3;  o 

Der  Unterschied  in  der  Formgebung  zwischen  sehenden  und 
blindgeborenen  Kindern  lässt  sich  kaum  besser  demonstrieren,  als 
durch  Vergleich  der  plastischen  Erzeugnisse  von  ungeübten, 
mit  verbundenen  Augen  modellierenden  sehenden  und  unge- 
übten geburtsblinden  Zöglingen.  Diesem  Zweck  mögen  einige 
Abbildungen  aus  den  Schriften  von  Bürde  und  Matz  dienen  1). 

Obgleich  keine  der  beiden  Gruppen  ein  hohes  Niveau  erreicht, 
bleibt  der  Unterschied  zwischen  beiden  doch  unverkennbar.  Man 
betrachte  z.B.  die  beste  Menschendarstellung  eines  blinden 
Kindes,  die  aus  gänzlich  disproportionierten  Gliedern  und  aus 
einem  Kopf  besteht,  auf  dem  nur  die  beiden  Ohren  ausgeführt  sind 
(Abb.  21),  und  vergleiche  sie  mit  der  „waschenden  Frau"  eines 
sehenden  Kindes I  (Abb.  22)  Derselbe  Unterschied  zeigt  sich  bei 
den  Tier-  und  Obstdarstellungen. 

Beim  Vergleich  der  unter  gleichen  Umständen  ausgeführten 
plastischen  Leistungen  geübter  geburtsblinder  und  geübter 
sehender  Kinder  bezw.  Jugendlicher  tritt  der  Unterschied  zwischen 
den  besten  Plastiken  noch  stärker  hervor.  Bei  der  schlechtest 


en 


tionsauffassung,  sondern  in  der  Absicht,  gewisse  ausdrucksbetonte  Körperteile  stärker  2 
akzentuieren. 

0  A.  Bürde  a.  a.  O.  und  W.  Matz,  Eine  Untersuchung  über  das  Modellieren  sehende 
Kinder.  Z.  f.  angew.  Psychol.  6,  1912,  S.  1. 
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Geübte  blinde  Kinder  Geübte  sehende  Kinder 

Beste  Menschendarstelluneen 


25/26.  Männer  auf  Klötzen  sitzend, 
modelliert  von  einem  blindgeborenen 
Knaben  12  J. 
(4^  Jahre  Modellierunterricht) 


27/28.  Frauen  auf  Holzklötzen  sitzend,  von 
einem    Alädchen    12  J.    (2  Jahre  Modellier- 
unterricht) 


Schlechteste  Menschendarstellungen 


29/30.  Thema  wie  oben:  a)  von  einem 
geburtsblinden   Knaben    i3;6    (2  Jahre 
Modellierunterricht) 
b)   von  einem  geburtsblinden  Knaben 
11;  8  (2  Jahre  Modellierunterricht) 


3i/32.    Frau  und  Mann  auf  Holzklotz 
sitzend,  von  einem  Mädchen  von  etwa 
i5  J.  (2  Jahre  Modellierunterricht) 


Menschendarstellung  fällt  uns  auf,  dass  es  dem  sehenden  Kind 
wenigstens  gelang,  das  Körperschema  und  eine  gewisse  Haltung 
der  Figur  wiederzugeben,  während  die  Arbeiten  der  Blinden  über- 
haupt nichts  Erkennbares  darstellen.  Selbst  die  schlechtesten  Men- 
schendarstellungen  von  ungeübten  sehenden  Kindern  stehen  in  jeder 
Beziehung  auf  einer  höheren  Stufe  als  die  besten  von  geübten  blin- 
den Kindern. 


öJ.  Kopie  von  einem  geburtsblinden  Knaben  ausgeführt 
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Auch  zwischen  den  Leistungen  beider  Gruppen  von  Blinden, 
nämlich  zwischen  Blindgeborenen  und  Blindgewordenen  lässt  sich 
ein  Unterschied  feststellen.  Die  Abbildungen  33  und  34  stammen 
aus  einer  Versuchsreihe,  die  von  einer  meiner  Mitarbeiterinnen, 
Frau  v.  Lennep,  ausgeführt  wurde.  Die  gestellte  Aufgabe  war, 


35.  Anbetung  der  heiligen  drei  Könige 
{Die  Werke  35  bis       sind  Erzeugnisse  t>on  geburtsblinden  Zögtingen  der  Blindenanstalt  Berlin) 

eine  groteske  Kamelfigur  aus  Ton  nachzubilden.  Die  Abbildung  35 
gibt  das  Modell  und  die  Kopie  eines  Späterblindeten,  die  Abbil- 
dung 34  die  eines  Geburtsblinden.  Beide  waren  in  Modellieren 
geübt. 

Die  W^erke  geburtsblinder  Zöglinge  im  Alter  von  i3  bis  14  Jah- 
ren aus  der  preussischen  Blindenanstalt  und  die  Modellierversuche 
der  geburtsblinden  Zöglinge  von  i3  bis  20  Jahren  aus  dem  Wiener 
Blindeninstitut  legen  zwar  von  der  formgestaltenden  Fähigkeit 
der  Geburtsblinden  ein  günstigeres  Zeugnis  ab,  stehen  aber  in 
formtechnischer  Hinsicht  noch  immer  auf  einem  so  primitiven  Ni- 
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veau,  dass  sie  den  Vergleich  mit  den  im  Modellieren  einigermassen 
geübten  sehenden  Jugendlichen  nicht  aushalten  können. 

Die  Berliner  Plastilin- Figuren  sind  im  Anschluss  an  den  Lite- 
raturunterricht bezw.  im  Zusammenhang  mit  einer  Weihnachts- 
aufführung entstanden.  Ich  gebe  aus  meiner  Sammlung  Abbildun- 
gen von  sechs  Arbeiten: 
zwei  davon  (Abb.  35/36) 
stellen  die  ,, Anbetung 
der  heiligen  drei  Köni- 
ge" dar,  die  dritte  ein 
Rind  (Abb.  37),  die 
vierte  einen  Hund  (Abb. 
38),  die  folgende  eine 
„Waschfrau"  (Abb.39) 
und  die  letzte  einen 
Dackel  (Abb.  40). 

Die  Gruppe  mit  dem 
Hirten  ermangelt  nicht 
jedes  Ausdrucks,  was 
allerdings  nicht  durch 
Form  und  Körperlage 
der  einzelnen  Figuren, 
sondern  durch  Thema 
und  Situation  bewirkt 
wird.  Die  Ausführung  der  handelnden  Personen  ist  ungemein  pri- 
mitiv; nicht  einmal  schematisch  werden  die  ausdrucktragenden 
Gesichtsteile  und  Extremitäten  angedeutet.  Eine  vollkommen  un- 
gegliederte, formlose  Gesichtsfläche  ohne  Augen,  Ohren,  Nase  und 
Mund  stellt  das  Gesicht  dar.  Die  Modellierung  des  Rindes  gelang 
noch  am  besten,  obwohl  auch  bei  diesem  jede  Strukturierung  fehlt. 

Die  Wiener  Arbeiten  können  bei  der  technisch-formalen  Frage 
nicht  in  Betracht  kommen,  weil  sich  die  Zöglinge  bei  ihrer  Arbeit 
— '  im  Sinn  der  Instruktion  —  nicht  an  die  im  Anschauungs-  und 


36.  Hirt  mit  Lamm 
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Modellierunterricht  gelernten  Normen  und  Formen  halten  muss- 
ten  x).  In  formtechnischer  Hinsicht  beachtlich  sind  unter  den  ver- 


38.  Hund 

öffentlichten  Plastiken  nur  einige  wenige  W^erke,  die  aber  nicht  von 
total  erblindeten  Geburtsblinden  stammen,  wie  z.B.  das  Selbst- 


1)  L.  Münz  und  V.  Löwenfeld,  Plastische  Arbeiten  Blinder.  Brünn  1934. 
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porträt  von  H.  St.  (in  ihrem  rechten  Auge  noch  Lichtschimmer 
vorhanden)  (Abb.  41)  und  eine  Maske  von  dem  früherblindeten 


09.  Waschfrau 


40.  Dackel 

M.  G.  (Abb.  42).  Wie  variabel  die  plastische  Ausdrucksfähigkeit 
der  blinden  H.  St.  ist,  lässt  sich  erkennen,  wenn  man  ihr  Selbst- 
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porträt  mit  dem  von  ihr  nach  der  Natur  modellierten  Profilporträt 
eines  blinden  Mädchens  vergleicht  (bei  Münz  Abb.  61) 1). 

Uber  die  künstlerische  Bedeutung  der  Wiener  Arbeiten  lässt 
sich  eigentlich  nichts  sagen.  Mit  Ausnahme  der  soeben  erwähnten 
stehen  die  Blindenplastiken  in  schärfstem  Gegensatz  zu  unseren 


41.  Selbstporträt    von   einem  42.  Alaske 

nicht    total  erblindeten    Ge-  (Von  einem  in  der  Kindheit  erblindeten) 

burtsblinden 

(Die  Werke  41  b'u  5o  öind  Erzeugnisse  der  Zöglinge  der  Blindenanstalt  Hobe  Warte  Wien) 

ästhetischen  Gefühlen  und  ästhetischen  Urteilskriterien.  Sie  sind 
nicht  nur  jedes  ästhetischen  Momentes  bar,  sie  lösen  geradezu 
entgegengesetzte  Gefühle  in  uns  aus:  sie  erschrecken  uns,  sie  stos- 
sen  uns  ab,  sie  quälen  uns  wie  böse  Traumbilder  (siehe  Abb.  43- — 44 
auf  S.  101).  In  das  Gebiet  der  Kunst  gehören  sie  jedenfalls  nicht. 
Münz  ist  derselben  Meinung,  aber  die  Parallele,  die  er  zwischen 
den  Werken  der  Blinden  und  denen  der  Primitiven  zieht,  und  vor 


J)  Für  die  Genehmigung,  einige  Illustrationen  der  Wiener  Blindenplastiken  hier  abzu- 
drucken, spreche  ich  Herrn  Dr.  Münz  und  dem  Verlag  Rudolf  M.  Rohrer  in  Brünn, 
meinen  Dank  aus. 
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allem  der  Vergleich  mit  einigen  Darstellungen  der  mittelalterlichen 
Kunst  können  Unkundige  leicht  zu  falschen  Vorstellungen  verleiten. 

Beurteilt  man  die  plastischen  Werke  geburtsblinder  Kinder  und 
Jugendlicher  unvoreingenommen  und  geht  man  bei  der  Beurtei- 
lung von  den  Urteilskriterien  der  ästhetisch  entwickelten  Sehen- 
den des  abendländischen  Kulturkreises  aus,  dann  steht  es  fest,  dass 
die  plastischen  Leistungen  geburtsblinder  Jugendlicher  mit  forma- 
ler Schönheit  nichts  zu  tun  haben.  Sie  können  für  sich  interessant 
sein,  wie  so  viele  Kinderzeichnungen  und  Darstellungen  primiti- 
ver Volksstämme,  sie  können  auch  Einsicht  in  die  haptische  Form- 
vorstellung und  Gefühlswelt  der  Blinden  vermitteln:  mit  künstleri- 
scher Absicht  und  mit  künstlerischer  Phantasie  haben  sie  jeden- 
falls nichts  zu  tun.  Gewiss  darf  aus  den  unkünstlerischen  und  for- 
mal wie  technisch  unvollkommenen  Leistungen  nicht  ohne  weiteres 
auf  das  Fehlen  ästhetischer  Erlebnisse  geschlossen  werden.  Die 
Tatsache  aber,  dass  die  plastischen  Erzeugnisse  von  Geburts- 
blinden —  unabhängig  von  der  Entwicklungshöhe  ihrer  manuellen 
Veranlagung  —  keine  Spur  von  formaler  Schönheit,  von  Eben- 
mass,  von  Symmetrie,   von  Gliederung,   von  tektonischer  Ge- 
schlossenheit aufweisen,  und  dass  sich  die  Blinden  unseren  ästhe- 
tischen Werturteilen  gegenüber  vollkommen  verständnislos  ver- 
halten, berechtigt  uns,  die  Existenz  ästhetischer  Erlebnisse  bei 
Geburtsblinden  in  Abrede  zu  stellen.  Was  sie  trotz  alledem  zur 
Schaffenstätigkeit  drängt,  wollen  wir  im  folgenden  Kapitel  aus- 
führen. 


Revesz,  Formenwelt  II 
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DAS  PROBLEM  DER  PLASTISCHEN  GESTALTUNG 
BEI  GEBURTSBLINDEN 

Die  mitgeteilten  Abbildungen  und  die  daran  anschliessenden  Er- 
örterungen haben  in  untrüglicher  Weise  dargelegt,  dass  die  plas- 
tische Produktion  der  Blindgeborenen  jenseits  der  ästhetischen 
Sphäre  liegt.  Was  mögen  sie  dann  bedeuten  und  was  für  einen 
Sinn  können  sie  für  die  Blinden  haben?  Über  diese  Frage  können 
nur  jene  plastischen  Leistungen  Aufklärung  geben,  die  sich  nicht 
an  die  methodischen  Prinzipien  und  Anschauungsobjekte  des  Mo- 
dellierunterrichtes hielten,  sondern  in  voller  Freiheit,  d.h.  bei  aus- 
drücklicher Instruktion,  weder  auf  Naturähnlichkeit,  noch  auf  die 
beim  Modellierunterricht  geltenden  Richtlinien  Rücksicht  zu 
nehmen,  ausgeführt  wurden. 

Diese  Bedingungen  wurden  von  Münz  und  Löwenfeld  bei  ihren 
Versuchen  erfüllt.  Sie  erteilten  7  Geburtsblinden  und  7  Blinden  mit 
Sehresten  den  Auftrag,  das  was  sie  gerade  innerlich  beschäftigte 
und  erfüllte,  plastisch  darzustellen.  Es  wurde  ihnen  mit  keinem 
Wort  angedeutet,  in  welcher  Form  sie  es  zum  Ausdruck  bringen 
sollten. 

Der  Gestaltungs Vorgang  der  blinden  Zöglinge  zeigt,  dass  der 
schöpferische  Aufbauprozess  im  wesent- 
lichen denselben  Regeln  gehorcht,  wie  der 
ahrnehmungsvorgang  bei  Betastung  plas- 
tischer Objekte.  Durch  diese  unverhoffte  Ubereinstim- 
mung erhalten  unsere  Ausführungen  über  die  haptische  Form- 
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Wahrnehmung  im  ersten  Band  eine  ganz  besondere  Beweiskraft. 

Das  erste,  was  uns  bei  der  Gestaltung  auffällt,  ist,  dass  die  Teile 
der  Skulpturen,  jeder  für  sich,  unabhängig  voneinander  modelliert 
werden.  Beim  Modellieren  eines  Gesichtes  werden  demnach  die 
Repräsentanten  der  wichtigsten  Gesichtsteile  wie  Auge,  Nase, 
Mund,  Ohr  usf.  einzeln  ausgeführt  und  aufgetragen.  Die  stück- 
hafte Aufbautendenz,  die  wir  aus  der  haptischen  Wahrnehmungs- 
lehre kennen  gelernt  haben,  übt  ihre  Wirkung  noch  weiter  aus,  in- 
dem zwei  Hohlräume  für  die  Augen  ausgehöhlt,  zwei  Augenkugeln 
eingesetzt,  Stirnfalte  neben  Stirnfalte,  Haarbüschel  neben  Haar- 
büschel gesetzt,  die  Gesichtszüge  plastisch  ausgebildet  und  alles 
dann  auf  die  Gesichtsoberfläche  aufgelegt  wird  1).  Diese  Reprä- 
sentanten werden  nicht  der  Wirklichkeit  entsprechend  dargestellt, 
sondern  es  wird  nach  einer  schematischen  Form  gesucht,  die  nach 
dem  Gefühl  der  Blinden  den  darzustellenden  Teil  eindeutig  sym- 
bolisiert2). Die  übrigen  Gesichtspartien,  wie  Wange,  Lider, 
gelegentlich  auch  Ohren,  die  für  die  Blinden  keine  symbolische 
Bedeutung  besitzen,  treten  zurück  oder  fallen  gänzlich  weg. 

Nichts  wäre  aber  verfehlter,  als  aus  diesem  stückhaften  Aufbau 
zu  schliessen,  dem  Blinden  seien  nur  die  Vorstellungen  der  Teile 
gegenwärtig.  Schon  während  des  Modellierens  der  Einzelteile 
muss  ihm  eine  Art  von  ,,Ganzheits Vorstellung"  vorschweben,  die 
ihn  in  seinem  Schaffen  von  Anfang  an  leitet.  Welcher  Art  diese 
einheitliche  ,,  Vorstellung"  sein  mag,  lässt  sich  indessen  schwer  be- 
schreiben. Man  wird  sie  weder  mit  unserer  optischen  Formvor- 
stellune:  noch  mit  dem  globalen  haptischen  Formeindruck  über- 
einstimmend denken  dürfen.  Es  wird  sich  hier  vielmehr  um  einen 
Erlebniskomplex  handeln,  der  gewisse  Bewegungs-  und  Formungs- 
tendenzen in  sich  schliesst,  die  —  wie  Münz  meint  —  jedenfalls 
mit  der  Gefühls-  und  Willenssphäre  eng  zusammenhängen.  Ich 

x)  Denselben  Vorgang  können  wir  bei  blindgeborenen  Kindern  im  allgemeinen  beobachten. 
Vergl.  die  Abb.  i5,  19,  34. 

2)  Ähnlichen  Tendenzen  begegnen  wir  auch  bei  den  ersten  Zeichenversuchen  von  Kindern. 
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glaube,  dass  dieser  Zusammenhang  zwischen  Emotion  und  Gestal- 
tung nicht  nur  den  blinden  Modelleuren,  sondern  dem  künstleri- 
schen Schaffen  überhaupt,  vornehmlich  der  Bildhauerkunst  eigen- 
tümlich ist.  Man  soll  dieses  Erlebnis  aber  nicht  etwa  mit  einer 
Formvorstellung,  einem  haptischen  Bild  identifizieren;  es  ist  eher 
der  erlebnismässige  Inhalt  eines  aktivierten  Gestaltungstriebes, 
der  die  weiche  Masse  formt.  Es  geht  hier  um  ein  eigenartiges  Er- 
lebnis, welches  gleichsam  Intention,  Vorstellung  und  Tätigkeit  in 
sich  schliesst.  Dass  dieses  in  der  emotionalen  Sphäre  wurzelnde, 
nach  Ausdruck  strebende  Erlebnis  in  der  produktiven  Arbeit  ge- 
burtsblinder Bildhauer  stärker  hervortritt,  liegt  am  Mangel  aller 
visuellen  Formvorstellungen  und  an  der  beschränkten  formwahr- 
nehmenden Fähigkeit,  die  die  Blinden  zwingt,  gewissermassen  au- 
tonome, der  optischen  Welt  nicht  entsprechende  Formen  zu  ge- 
stalten. Falls  also  der  von  Geburt  aus  Blinde  für  den  plastischen 
Ausdruck  seiner  Gefühlserregungen  menschliche  Gestalten  wählt, 
dann  wird  er  nicht  nach  wirklichkeitstreuen  Nachbildungen  stre- 
ben, sondern  sich  mit  sog.  symbolischen  ,, Formen"  begnügen  und 
alles,  was  nicht  Ausdrucksträger  ist,  vernachlässigen,  ohne  Rück- 
sicht darauf,  ob  diese  Teile  für  die  Form-  und  Sinnganzheit  konsti- 
tutiv sind.  Damit  erklärt  sich  auch,  warum  der  blinde  Plastiker  in 
der  produktiven  Sphäre,  dem  stereoplastischen  Prinzip  wider- 
sprechend, gelegentlich  davon  absieht,  von  allen  Seiten  aus  tast- 
bare ,,vielansichtige"  Rundfiguren  zu  bilden,  und  sich  statt  dessen 
auf  die  Ausbildung  der  frontalen  Ansicht  beschränkt.  Hat  er 
durch  den  en  face-Kopf  seine  Ausdrucksintention  verwirklicht,  so 
kümmert  er  sich  um  die  anderen  Teile  nicht  mehr.  Expressionisti- 
sche Darstellung  fordert  ja  keine  wahrheitsgetreue  Gestaltung. 
Darum  beschränkt  sich  der  junge  blinde  Modelleur  P.  H.  im  allge- 
meinen auf  jene  Teile  des  Gesichtes,  die  seine  Intentionen  deutlich 
zum  Ausdruck  bringen.  Dementsprechend  arbeitet  er  am  ,, Greis" 
(Abb.  43)  nur  die  konstitutiven  Merkmale,  wie  Stirnfalten,  Augen- 
höhlen und  eingefallene  Wangen,  besonders  heraus.  Bei  der  Ma  ske 
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„Entsetzen"  (Abb.  44)  tritt  der  offene  Mund  und  die  Augengegend 
hervor,  die  anderen  Teile  des  Kopfes,  wie  Stirn,  Ohren  usf.  werden 
gänzlich  vernachlässigt.  Genau  so  fand  es  das  blinde  Mädchen 
H.  St.  selbstverständlich,  bei  den  „zwei  Küssenden"  die  Hinter- 
köpfe gänzlich  wegzulassen,  da  es  durch  die  Berührung  des  Mundes 


43.  Greis 
(Von  einem  Geburtsblinden) 


44.  Entsetzen 
(Im  7.  Jahr  erblindet) 


bereits  das  Wesentliche  zum  Ausdruck  gebracht  hatte  (bei  Münz 
Abb.  54).  Dasselbe  zeigt  sich  auch  beim  ,, Geniesser"  (bei  Münz 
Abb.  3o),  bei  dem  von  der  ganzen  Hand  nur  zwei  Finger  vorhanden 
sind,  die  eben  genügen,  die  Zigarre  zu  halten  und  dadurch  den  seeli- 
schen Zustand  symbolisch  darzustellen.  Von  dieser  Intention  aus 
wird  die  Tendenz  begreiflich,  alles,  was  mit  dem  beabsichtigten 
Ausdruck  im  Zusammenhang  steht,  zu  überbewerten,  zu  über- 
dimensionieren. In  dieser  Weise  entstand  z.B.  ein  Ge- 
sicht, das  im  wesentlichen  aus  zwei  ungeheuren  Augenhöhlen  mit 
grob  eingesetzten  Augenkugeln,  aus  einer  riesigen  Nase  und 


aus 
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einem  überdimensionierten  Mund  besteht.  Ist  der  Ausdrucks- 
träger die  Hand,  dann  wird  sie  im  Verhältnis  zu  den  anderen  Kör- 
perteilen überdimensioniert,  wie  z.B.  beim  Verlassenen",  wo  die 
symbolische  Haltung  der  Hand  das  ganze  Bild  beherrscht  (Abb. 
/|5),  oder  beim  ,, Trauernden"  (Abb.  46),  wo  der  Kopf  mehr  als  ein 


-j'5.  Verlassener  H6.  Trauernder 

(Von  einem  Geburtsblinden)  (Von  einem  Geburtsblinden) 

Drittel,  ja  beinahe  die  Hälfte  des  ganzen  Körpers  ausmacht.  Im 
allgemeinen  lässt  sich  sagen,  dass  die  Gestaltung  eines  Teiles  umso 
grösser  und  differenzierter  wird,  je  grössere  Bedeutung  er  für  das 
Gefühlsleben  des  Blindgeborenen  hat  1). 

Diese  Uberdimensionierung  ist  nicht  eine  Eigentümlichkeit  der 
Blindenplastik;  in  allen  Richtungen  der  expressionistischen  Kunst 

:)  Es  sei  bemerkt,  dass  das  Gesagte  nur  innerhalb  der  ersten  Entwicklungsstufe  gilt, 
nämlich  für  die  Periode  der  sog.  pseudonaturalistischen  und  streng  struktiven  Gestaltung. 
In  der  folgenden  und  letzten,  in  der  „wirklichkeitsnahen"  Stufe,  wo  sich  die  Teilrepräsen- 
tanten der  Gesamtform  unterordnen  und  wo  eine  Annäherung  an  die  plastischen  Formen  der 
Sehenden  gesucht  wird,  treten  auch  andere  formbildende  Prinzipien  auf. 
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findet  man  sie.  Es  ist  aber  verfehlt,  wegen  dieses  übereinstimmen- 
den Momentes  Verwandtschaft  zwischen  den  expressionistischen 
Kunstäusserungen  der  Primitiven,  der  Künstler  des  Mittelalters 
und  der  Gegenwart  einerseits  und  den  Schöpfungen  der  Blinden 
andererseits  anzunehmen.  Die  Unterschiede  sind  viel  wesentlicher 
als  die  Übereinstimmungen.  Solche  Parallelen  wie  zwischen  den 
Plastiken  der  Blinden  und  der  Naturvölker  —  wie  nahe  auch  eine 
solche  Betrachtungsweise  liegt  —  sind  sehr  irreführend,  da  still- 
schweigend vorausgesetzt  wird,  dass  beide  Gruppen  in  ihrer  pro- 
duktiven Tätigkeit  von  denselben  Absichten  und  Tendenzen  geleitet 
werden.  Diese  Annahme  ist  aber  grundfalsch.  Der  primitive  Bild- 
hauer geht  nicht  von  dem  Gegenwartserlebnis,  von  dem  Bedürfnis 
aus,  seine  seelischen  Zustände  in  plastischer  Form  auszudrücken 
■ —  wie  dies  der  Blinde  tut  — ,  sondern  er  beabsichtigt,  ein  Werk 
auszuführen,  das  einem  bestimmten  traditionellen  Zweck  dient 
und  in  demselben  Kulturkreis  vor  ihm  unzähligemal  in  ähnlicher 
Weise  ausgeführt  worden  ist.  Nichtsein  Gefühl  entscheidet  dabei, 
sondern  die  von  der  Gemeinschaft  gestellten  Aufgaben,  die  in 
der    Kollektivität   wurzelnden    Ideen    und  die  durch  die  Kol- 
lektivität   bestimmten    traditionellen    Formen.     Der  Primitive 
arbeitet  nicht  für  sich,  wie  es  der  Blinde  im  extremen  Masse  tut, 
sondern  für  die  Gemeinschaft.  Der  Blinde  strebt  nicht  nach  Ob- 
jektivierung. Er  ist  nicht  von  der  Absicht  erfüllt,  seine  geistige 
Kraft,  seine  produktive  Persönlichkeit,  die  Intensität  des  Schaf- 
fens und  Willens  auf  das  Werk  gleichsam  zu  übertragen,  sondern 
ausschliesslich  oder  in  erster  Linie,  seine  schöpferische  und  ex- 
pressive Kraft  in  der  Arbeit  und  während  der  Arbeit  zu  erleben, 
zu  gemessen.  Wie  für  den  Tanzenden  mit  dem  Aufhören  der  Tanz- 
bewegungen auch  der  Tanz  als  eigene  Tätigkeit  aufhört,  so  ver- 
schwindet für  die  blindgeborenen  Modelleure  nach  Ausführung 
ihrer  Plastiken  der  Kontakt  mit  ihren  eigenen  Werken.  Bei  Pri- 
mitiven steht  das  W  e  r  k  im  Zentrum,  bei  Blinden  die  W  e  r  k- 
tätigkeit. 
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Auch  einzelne  Züge  der  Darstellung  lassen  sich  hier  wie  dort 
anders  erklären.  Während  die  Überdimensionierung  einzelner 
Körperteile  bei  Blinden  in  erster  Linie  durch  den  Affektwert  oder 
durch  die  symbolische  Bedeutung  derselben  zu  erklären  ist,  werden 
die  Primitiven  dazu  vielfach  durch  die  Absicht  veranlasst,  über- 
menschliche Weesen  darzustellen. 

Ich  sage  ,,in  erster  Linie",  weil  die  eigentümliche  Überdimen- 
sionierung der  ausdrucktragenden  Teile  noch  einen  weiteren  Grund 
hat,  der  mit  den  Gestaltungsformen  Blindgeborener  in  engsten  Zu- 
sammenhang gebracht  werden  kann. 

Münz  hat  mit  richtigem  Blick  erfasst,  dass  die  freien  plastischen 
Gestaltungen  der  Geburtsblinden  im  Grunde  genommen  nichts  an- 
deres sind  und  nichts  anderes  sein  wollen  als  symbolisch-expressi- 
ve Darstellungen  der  eigenen  Gefühle.  Er  vertritt  die  Ansicht,  der 
Blindgeborene  schaffe  seine  Gestalten  aus  sich  selbst,  aus  seinem 
Körpergefühl  heraus.  Wenn  der  Blindgeborene  plastisch 
gestaltet,  dann  fühlt  er  sich  in  jene  Stimmungs-  oder  Gefühlswelt 
ein,  die  er  in  der  Figur  verkörpern  will.  Diese  Einfühlung  löst 
Körperempfindungen  in  der  Art  von  kinästhetischen  und  Span- 
nungsempfmdungen  aus,  die  unmittelbar  gestaltbildend 
wirken.  Diese  affektbetonten  und  körperlich-räumlich  in  Erschei- 
nung tretenden  Körpererlebnisse  versucht  der  Geburtsblinde  in  sei- 
nen Plastiken  zum  Ausdruck  zu  bringen. 

Will  der  Blindgeborene  z.B.  den  Zustand  der  Aufmerksamkeit 
plastisch  darstellen,  dann  wird  er,  gestützt  auf  die  besonders  in- 
tensiven Empfindungen  der  Muskelkontraktionen,  die  Augen- 
kugeln, die  um  die  Augen  befindlichen  Hautstellen  und  die  Stirne 
besonders  stark  herausarbeiten.  Jederman  kann  an  sich  selbst  er- 
fahren, wie  tief  und  lang  man  die  Stirnfalten  empfindet,  wenn  man 
sie  absichtlich  erzeugt  und  wie  wenig  ausgeprägt  sie  in  der  Tat 
sind,  wenn  man  sie  im  Spiegel  betrachtet.  Es  ist  eine  Tatsache, 
dass  die  Stärke  der  inneren  Muskelkontraktionen  mit  dem  äusseren 
Bild,  mit  den  sichtbaren  Veränderungen  der  Hautfläche  nicht  über- 
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einstimmt.  Ähnlich  geht  es  uns,  wenn  wir  z.B.  die  Haltung  des,,  Ver- 
lassenen'' (s.u.)  bei  geschlossenen  Augen  nachmachen.  Schlagen  wir 
das  eine  Bein  über  das  andere  und  strecken  wir  dabei  die  Arme  weit 
von  uns  ab,  dann  erscheint  es  uns,  als  ob  unsere  Hände  an  Grösse 
zunehmen,  die  Beine  hingegen  sich  verkürzen.  Was  wir  hierbei  erle- 


ben, entspricht  vollkommen  der  plastischen  Darstellung  der  Blinden. 
Will  der  Bünde  diesen  Zustand  nachbilden  und  lässt  er  sich  dabei 
ausschliesslich  durch  seine  körperlichen  Empfindungen  leiten,  dann 
gelangt  er  mit  Notwendigkeit  zu  einer  Überdimensionierung  der 
Hand.  Ausdrucksvolle  Beispiele  für  die  symbolisch-expressive  Dar- 
stellungsweise liefern  die  Plastiken:  „Der  Verlassene"  (Abb.  46), 
das  „Entsetzen"  (Abb.  44)  der  „Tobende"  (Abb.  47),  die, „Müdig- 
keit" (Abb.  48)  und  der  „Violinspieler"  (bei  Münz  Abb.  20)  1). 

:)  Unter  den  Plastiken  finden  sich  einige  von  Geburtsblinden  und  auch  solche  von  Früher- 
blindeten. Es  scheint  zwischen  ihnen  bei  freier  Gestaltung  kein  wesentlicher  Unterschied  zu 
bestehen. 
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Durch  den  Umstand,  dass  Körperempfindungen  unter  dem  Ein- 
fluss  der  sinnlichen  Aufmerksamkeit  an  Intensität  oder  wenigstens 
an  Lebhaftigkeit  zunehmen,  bildet  sich  ein  Zusammenhang  zwi- 
schen Affekt  und  Uberdimensionierung.  Daraus  wird  nun  be- 
greiflich, warum  Skulpturen  blindgeborener  Modelleure  mit  den 
optischen  Bildern  nicht  übereinstimmen,  warum  sie  sogar  unse- 
ren haptischen  Erfahrungen  widersprechen.  Würden  wir  das 
Gesicht  eines  aufmerksam  Hörenden  oder  das  eines  entsetzten 
Menschen  abtasten,  so  würden  wir  niemals  zu  jenen  taktilen 
Eindrücken  kommen,  die  der  Blindgeborene  im  Bildwerk  festzu- 
halten sucht.  Die  Plastiken  von  Blindgeborenen  lassen  sich  also 
nicht  als  naturalistisch  bezeichnen,  sofern  man  unter  Naturalismus 
eine  Nachbildung  im  Sinne  unserer  optisch-haptischen  Eindrücke 
versteht;  in  einem  anderen  Sinne  jedoch  sind  sie  sogar  übertrieben 
naturalistisch,  da  sie  sich  ganz  nach  den  elementaren  körperlichen 
Empfindungen  richten. 

Zur  näheren  Erläuterung  der  sog.  autoplastischen  Darstel- 
lung möchte  ich  noch  folgendes  bemerken:  Der  blinde  Modelleur 
braucht  die  darzustellenden  Bewegungen  nicht  effektiv  auszu- 
führen oder  die  beabsichtigte  Stellung  einzunehmen;  ebensowenig 
ist  es  erforderlich,  dass  er  seinen  eigenen  Körper  abtastet,  um  eine 
richtige  Vorstellung  von  der  körperlich-räumlichen  Struktur  der 
zu  modellierenden  Gestalt  zu  gewinnen.  Es  reicht  vollkommen  aus, 
wenn  er  durch  Spannungsempfindungen  die  körperlich-seelische 
Situation  miterlebt.  Münz  gibt  einige  sehr  illustrative  Beispiele 
für  diese  autoplastische  Gestaltung.  Als  einer  der  Zöglinge 
seine  Plastik  ,,Der  Proletarier"  schuf,  wollte  er  zuerst  die  beiden 
Arme  mit  den  riesigen  Händen  gleich  lang  und  stark  ausbil- 
den. Er  versuchte  zu  diesem  Zweck,  die  Proportionen,  die  er 
bereits  dem  rechten  Arm  gegeben  hatte,  auf  den  linken  messend  zu 
übertragen.  Diese  bewusste  Operation  misslang  ihm  aber.  Erst  als 
man  ihm  sagte,  ,,er  solle  einfach  nach  seinem  Gefühl,  ohne  sich 
um  die  Frage  zu  kümmern,  ob  der  linke  Arm  nun  gleich  lang  oder 
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kürzer  gerate,  diesen  modellieren/'  war  die  Schwierigkeit  über- 
wunden. Das  Vertrauen  auf  die  eigene  kinästhetische  Sensation 
brachte  dann  als  selbstverständliches  Resultat  mit  sich,  dass  der 
linke  Arm  mit  seiner  Hand  in  Länge  und  Körperfülle  dem  rechten 
entsprach.  Es  ist  sehr  wahrscheinlich,  dass  auch  bei  der  erwähnten 
Überdimensionierung  gewisser  ausdruckstragender  Körperteile, 
wie  der  Hand  oder  des  Kopfes,  die  eigenen  Körpererlebnisse  mass- 
gebend sind.  In  diesem  Fall  unterstützen  sich  die  symbolisierten 
Ausdrucksformen  und  die  autoplastisch  wirkenden  Körpergefühle 
gegenseitig. 

Münz  und  Löwenfeld  sind  der  Ansicht,  das  Autoplastische 
sei  der  eigentliche  Träger  der  „Ganzheitsvorstellung''  der  Ge- 
burtsblinden beim  Vorgang  des  Schaffens.  Sie  haben  mit  dieser 
Auffassung  etwas  Richtiges  getroffen.  Ich  glaube  aber,  dass  mit 
dieser  Ich -Bedingtheit  die  einheitliche  Vorstellung,  ohne  welche 
ein  schöpferisches  Gestalten  nicht  denkbar  ist,  nicht  ganz  erfasst 
ist.  Denken  wir  indessen  die  autoplastische  Einstellung  als  eine  be- 
sondere, auf  die  plastisch-schöpferische  Arbeit  überhaupt  sich  be- 
ziehende Einfühlungsart,  so  werden  wir  allen  Arten  der 
Einheitsvorstellungen  gerecht,  die  im  schöpferischen  Akt  zu  Tage 
treten. 

Die  Plastiken  der  Blindgeborenen  geben  auf  unsere  eingangs  ge- 
stellte Frage  Antwort.  Wir  warfen  nämlich  die  Frage  auf,  was  die 
plastischen  Leistungen  für  diese  Gruppe  von  Blinden  bedeuten 
können,  wenn  sie  keine  ästhetisch-künstlerischen  Zwecke  verfol- 
gen. Die  Antwort  ist:  die  Blinden  haben  in  der  plastischen  Dar- 
stellungsweise ein  Mittel,  ihre  Gefühle,  Wünsche,  Affekte  durch 
gestaltende  Arbeit  frei  auszuleben,  ihren  Drang  zur  Selbstäusse- 
rung  mittels  autoplastischer  Gestaltung  zu  befriedigen.  Die  plas- 
tische Fähigkeit  darf  also  nicht  als  eine  Mitteilungsform  angesehen 
werden,  deren  sich  die  Blinden  bedienen,  sondern  als  eine  rein 
persönlichen  Zwecken  dienende  Äusserung.  Blinde  arbeiten  für 
sich  und  nicht  für  andere.  Sie  wollen  in  den  plastischen  Gestal- 
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tungen,  wie  wir  durch  expressive  Bewegungen,  ihre  Gegenwarts- 
erlebnisse zum  lebendigen  Ausdruck  bringen.  Sie  suchen  nicht 
nach  Formen  künstlerischer  Darstellung,  sondern  nur  nach  Aus- 
drucksformen. Die  freie,  hemmungslose  plastische  Arbeit  der 
Blindgeborenen  ist  also  nicht  auf  künstlerische  Produktion  ge- 
richtet, ist  auch  keine  Kunst  im  strengen  Sinn,  sondern  plastische 
Konkretisierung  von  Erlebnisinhalten.  Fasst  man  die  freien  plas- 
tischen Arbeiten  der  Blinden  in  dieser  Weise  auf  —  und  das 
scheint  mir  das  einzig  richtige  zu  sein  — dann  ist  es  möglich,  diese 
für  unser  Gefühl  so  äusserst  fremd  anmutenden  Ausdrucksformen 
zu  begreifen. 

Der  Blinde,  und  zwar  sowohl  der  Geburtsblinde  wie  der  Früh- 
erblindete, versucht  in  der  Modelliertätigkeit  seinen  durch  die 
Blindheit  stark  gehemmten  Aktivitätsdrang  zu  entfalten.  Die  Auf- 
gaben, die  beim  Fehlen  des  Gesichts  der  Hand  gestellt  werden 
können,  sind  sehr  beschränkt.  Die  (zwangsmässige)  Untätig- 
keit veranlasst  die  intelligenten  und  aktiven  Blinden,  nach  Wegen 
zu  suchen,  auf  denen  sie  ihrem  Tätigkeitstrieb  freien  Lauf  lassen 
können.  Eine  von  den  beschränkten  Möglichkeiten  ist  das  Model- 
lieren. Das  Modellieren  hat  vor  allen  anderen  Werktätigkeiten 
den  Vorzug,  dass  im  bildenden  Akt  Formen,  Gestalten  lebendig 
werden,  die  im  Tastakt  tot,  ausdrucklos  bleiben.  Erst  durch  die 
formende  Arbeit  gewinnt  der  Blinde  zu  den  Gestalten  der  Dinge 
den  Kontakt,  den  wir  Sehende  schon  durch  die  einfühlende  Wahr- 
nehmung erreichen. 

Man  sollte  eigentlich  erwarten,  dass  sich  alle  Blinden  ohne  Aus- 
nahme der  Modellierarbeit  widmen.  Dass  dies  nicht  geschieht,  er- 
klärt sich  einerseits  daraus,  dass  der  Blinde  mit  dem  Modellieren 
keine  praktische  Zwecke  verfolgt,  andererseits  daraus,  dass  die 
bereits  geformten  Dinge  infolge  der  beschränkten  Wahrnehmungs- 
fähigkeit bei  wiederholter  Betastung  keinen  Genuss  erzeugen.  Er- 
weckt man  jedoch  bei  dazu  veranlagten  Blinden  das  Interesse  am 
Modellieren,  so  wenden  sie  sich  instinktiv  der  Formung  menschli- 
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eher  Gestalten  zu,  da  der  menschliche  Körper  ihnen  am  meisten 
bekannt  ist  und  sie  dadurch  ihren  Stimmungen,  Phantasien,  litera- 
rischen Reminiszenzen  am  leichtesten  konkreten  Ausdruck  geben 
können.  In  den  menschlichen  Gestalten  wird  der  Blinde  demnach 
seine  inneren  Bewegungen  darstellen.  In  diesen  inneren  Erregun- 
gen, in  seinen  Gefühlen  und  Affektäusserungen  erlebt  er  seine 
Körperlichkeit  in  einer  Weise,  die  der  Erscheinungsform  der  Kör- 
perlichkeit nicht  gleicht,  wie  sie  sich  dem  optischen  oder  hapti- 
schen  Sinn  offenbart. 

Da  der  Blinde  nur  nach  Ausdrucks  formen  sucht,  wird 
er  trachten,  den  expressiven  Gehalt  durch  die  einfachsten  Mittel  zu 
verwirklichen.  Alle  Mittel,  unabhängig  davon,  ob  sie  künstlerische 
Ziele  zu  erreichen  im  stände  sind  oder  nicht,  werden  in  den  Dienst 
dieser  Intention  gestellt.  Daher  scheut  sich  der  Blinde  vor  keiner 
Disproportionierung,  Überdimensionierung,  Vernachlässigung, 
kurz  vor  keiner  Übertreibung.  Die  autoplastische  Tendenz,  die  nicht 
das  geringste  mit  den  äusseren  Formen,  geschweige  denn  mit  den 
ästhetischen  Prinzipien  zu  tun  hat,  lässt  diese  Abweichungen  und 
Übertreibungen  ohne  Weiteres  zu.  Da  Naturähnlichkeit  nicht  be- 
zweckt wird,  sind  Ähnlichkeitsbeziehungen  zwischen  Urbild  und 
Abbild  für  die  Gestaltung  nicht  massgebend.  Die  Ausdrucksfor- 
men richten  sich  infolge  der  autoplastischen  Tendenz,  nicht  nach 
Formprinzipien.  Der  Geburtsblinde  ist  vielmehr  gar  nicht  im 
Stande,  diese  Prinzipien  zu  berücksichtigen,  weil  und  insoweit  er 
sich  dem  ungehemmten  Einfluss  des  autoplastischen  Bildungsprin- 
zips hingibt.  Beim  Blindgeborenen  besteht  die  Gefahr,  die  auto- 
plastische Gestaltung  als  monarchisches  Prinzip  unbegrenzt  gelten 
zu  lassen.  Das  kann  umso  leichter  geschehen,  als  bei  der  plastischen 
Arbeit  weder  das  Gesicht  noch  die  taktil-optischen  Erfahrungen 
eine  unmittelbare  Kontrolle  ausüben.  Das  ist  der  Grund,  warum 
die  autoplastischen  Werke  der  blindgeborenen  Zöglinge  des  Wiener 
Institutes  viel  unbeherrschter,  ungehemmter  und  formwidriger  aus- 
sehen als  Werke  der  Späterblindeten,  nicht  ab  er  ■ — ■  wie  Münz  im 
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Gegensatz  zu  der  hier  vorgetragenen  Auffassung  zu  meinen  scheint 
■ —  eine  bewusste  Vernachlässigung  der  Formprinzipien. 

Schliesslich  müssen  wir  noch  zwei  hierher  gehörende  Fragen  be- 
antworten. 

Erstens:  Drücken  die  autoplastischen  Werke  Blindgeborener 
ihre  Intentionen  so  aus,  dass  sie  auch  von  anderen  Blinden  in 
adäquater  Weise,  d.h.  der  Absicht  des  Schöpfers  entsprechend,  er- 
fasst  bezw.  interpretiert  werden  können? 

Es  gibt  unter  den  autoplastischen  Werken  solche,  die  infolge 
der  Lage  der  dargestellten  Figuren  oder  vermöge  gewisser  ausge- 
prägter Merkmale  (Uberdimensionierung,  Symbolisierung)  eine 
eindeutige  Interpretation  gestatten,  wie  etwa  der  Verlassene,  das 
Entsetzen,  oder  der  Violinspieler.  Mit  Ausnahme  dieser  Plastiken 
werden  indessen  die  allermeisten  autoplastischen  Gestaltungen  von 
den  Blinden  nicht  oder  falsch  erfasst.  Die  meisten  Plas- 
tiken geben  so  wenig  den  beabsichtigten  Ausdruck  wieder,  dass  sie 
nach  einiger  Zeit  selbst  von  dem  Schöpfer  nicht  mehr  wiederer- 
kannt werden. 

Diese  auf  den  ersten  Augenblick  überraschend  erscheinende 
Tatsache  stimmt  mit  unserer  oben  geschilderten  Auffassung  über- 
ein, dass  der  autoplastisch  bildende  Blinde  nur  von  dem  einem  Ge- 
fühl erfüllt  ist,  seine  Stimmungen,  Phantasien  in  eine  Aktivität  zu 
übertragen,  die,  wie  jede  andere  Aktivität,  im  Grunde  genommen 
nur  Gegenwartswert  besitzt.  Der  blinde  Modelleur  strebt  nicht 
nach  Objektivierung  seiner  Ideen,  sondern  er  meint,  sein  Ziel  er- 
reicht zu  haben,  sobald  er  das,  was  ihn  gegenwärtig  erfüllt,  in  der 
werktätigen  modellierenden  Arbeit  auszuleben  vermag.  Je  nach 
dem  jeweiligen  Körperzustand  wird  der  blinde  Bildner  sein  Stre- 
ben in  verschiedener  Art  verwirklichen,  so  dass  trotz  gleicher 
Tendenzen  eine  Ubereinstimmung  in  den  "Werken  nicht  zu  erwar- 
ten ist. 

Die  zweite  Frage,  die  wir  schliesslich  noch  stellen  müssen,  ist 
diese:  Kommen  in  den  autoplastischen  ^Verken  die  Gestaltungs- 
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absiebten  in  der  Weise  zum  Ausdruck,  dass  sie  auch  von  Sehenden 
erfasst  werden  können? 

Nach  der  negativen  Beantwortung  der  ersten  Frage  lässt  sich 
hier  nur  eine  negative  Antwort  erwarten.  Da  wir  voraussetzen 
können,  dass  die  der  autoplastischen  Darstellung  zugrunde  liegen- 
den Erlebnisse  und  damit  zugleich  die  expressiv-autoplastischen 
Tendenzen  bei  Sehenden  und  Blinden  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
übereinstimmen  und  da  die  optische  Gesamtwahrnehmunfi;  mehr 
Anhaltspunkte  zu  einer  richtigen,  der  schöpferischen  Intention  ent- 
sprechenden Interpretation  liefert  als  das  haptische  Wahrnehmen, 
schien  es  mir  nicht  uninteressant  zu  sein,  die  plastischen  Werke 
Blindgeborener  durch  Sehende  beurteilen  zu  lassen. 

Zu  diesem  Zweck  habe  ich  meinen  Studenten  eine  Reihe  von 
Werken  der  Zöglinge  des  Wiener  Institutes  in  Abbildungen  vor- 
geführt mit  der  Instruktion,  anzugeben,  was  die  Plastiken  eigentlich 
zu  bedeuten  haben.  Es  stellte  sich  heraus,  dass  mit  Ausnahme  einiger 
Werke,  die  auf  Grund  der  oben  genannten  Merkmale  in  der  Mehr- 
zahl der  Fälle  richtig  gedeutet  wurden,  die  meisten  Arbeiten  den 
verschiedensten  Interpretationen  zugänglich  gewesen  sind.  Selbst 
Plastiken,  die  meinem  Gefühl  nach  den  Ausdruck  des  Entsetzens, 
der  Traurigkeit  einigermassen  gut  zur  Darstellung  brachten,  wur- 
den in  der  verschiedensten  Weise,  oft  sogar  im  entgegengesetzten 
Sinne,  beurteilt.  So  wurde  z.B.  Entsetzen  auch  als  Freude,  Mü- 
digkeit, Extase,  der  Geistreiche  als  Imbeziller  oder  als  Idiot  be- 
urteilt. 

Aus  dem  Material  möchte  ich  einige  Fälle  mitteilen: 
Ziemlich  übereinstimmend  waren  die  Angaben  über  die  Plastik 
,, Verlassener"  ausgefallen.  Diese  Figur  wurde  einmal  als  ver- 
schmähte Liebe,  achtzehnmal  als  Modifikation  des  Verlangens, 
zweimal  als  Leiden  bezeichnet.  Ausserdem  kamen  20  nicht  adä- 
quate und  1 2  unrichtige  Beschreibungen  vor.  —  Weniger  stimm- 
ten die  Urteile  über  die  Figur  „Lächelnder"  miteinander  überein: 
sie  wurde  zehnmal  ungefähr  richtig  erfasst,  zwanzigmal  mit  Be- 
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griffen  aus  dem  Gebiet  der  Ruhe  (Tod,  Schlaf,  Ruhe),  siebenmal 
aus  dem  des  Denkens  und  Aufmerkens  und  sechsmal  ganz  unrichtig 
charakterisiert.  Bei  einer  anderen  Darstellung  desselben  Themas 
ist  kein  einziges  Urteil  richtig,  nicht  einmal  annehmbar  ausgefallen. 
Selbst  die  an  sich  ziemlich  ausdrucksvolle  und  gelungene  Plastik 
,, Müdigkeit"  wurde  nur  9  mal  der  Intention  entsprechend,  dagegen 
2  mal  ihr  widersprechend,  7  mal  als  Verzweiflung  und  Schmerz, 
weitere  7  mal  als  eine  Art  von  Minderwertigkeitsgefühl,  6  mal 
als  Abnormität,  6  mal  als  Krankheit  und  Sterben  und  10  mal  als 
aufmerksames  Besinnen  interpretiert. 

Die  Ergebnisse  dieser  Prüfung  sollen  in  der  folgenden  Tabelle 
zusammengefasst  werden: 

Beurteilung  der  VvTerke  durch  Sehende 


Bezeichnung  des  Werkes 
den  Blinden. 

durch 

überein- 
stim- 
mend 

zu  dem- 
selben 
Gebiet 

gehörend 

wider 
spre- 
chend 

nichts 
sagend 

andere 
Inter- 
preta- 
tion 

unbe- 

antwor 
tet 

Lächelnder 

(Fig. 

28)i) 

0 

IO 

0 

2 

43 

5 

Lachender 

(Fig. 

73) 

1 

1 

32 

9 

Hörender 

(Fig. 

6) 

3 

3i 

20 

Zukunstfroh 

(Fig, 

23) 

4 

i3 

1 

1 

48 

Sieger 

(Fig. 

7) 

2 

3 

39 

1 2 

Geistreicher 

(Fig. 

10) 

3 

33 

1 1 

Müdigkeit 

(Fig. 

97)" 

9 

i5 

40 

3 

Verlassener 

(Fig. 

49)  * 

1 

21 

52 

1 

Verfall 

(Fig. 

25) 

2 

35 

2 

Wahnsinniger 

(Fig. 

57) 

i  , 

J 

18 

1 

32 

1 

Tobender 

(Fig. 

77) ' 

A 

28 

1 

46 

3 

Entsetzen 

(Fig. 

24) 

26 

1 

53 

Entsetzen 

(Fig. 

74) 

5 

8 

2 

3 

40 

4 

Entsetzen 

(Fig. 

■So)  ' 

7 

29 

9 

1 

35 

2 

x)  Die  Ziffern  in  Klammern  weisen  auf  die  Nummern  der  Abbildungen  in  der  Veröffent- 
lichung von  Münz  und  Löwenfeld  hin;  die  mit  Stern  versehenen  finden  sich  in  der  vorliegenden 
Arbeit. 


DIE  PLASTISCHE  GESTALTUNG  BEI  GEBURTSBLINDEN 


Aus  dieser  Prüfung  können  wir  den  Schluss  ziehen,  dass  die 
autoplastische  Darstellungsweise,  soweit  sie  die  aus  der  opti- 
schen AVahrnehmungswelt  entsprungenen  und  sich  an  sie  anleh- 
nenden Formprinzipien  nicht  berücksichtigt,  volkommen  ungeeig- 
net ist,  seelische  Regungen  und  Gedanken  allgemein  verständlich 
zum  Ausdruck  zu  bringen.  Sie  ist  und  bleibt  ein  unkünstlerischer, 
personaler  Ausdruck  von  subjektiven  Erlebnissen,  der  sich  keinen 
Formgesetzen  unterwirft. 

Es  ist  vielleicht  überflüssig,  in  Erinnerung  zu  bringen,  dass  die 
autoplastische  Darstellung  nicht  die  einzige  Form  der  bild- 
hauerischen Tätigkeit  Blindgeborener  repräsentiert.  Denn  wenn 
sie  eine  Vorlage  nachbilden  oder  nach  den  Regeln  des  systemati- 
schen und  optomorphen  Modellierunterrichtes  arbeiten,  oder  aus 
eigenem  Antrieb  nach  einer  Annäherung  an  die  optischen  Form- 
prinzipien streben,  so  entstehen  Plastiken,  in  denen  zwar  keine  auto- 
plastische Tendenz  zum  Ausdruck  kommt,  die  aber  dafür  weder 
vom  psychologischen  noch  vom  expressiv-künstlerischen  Gesichts- 
punkte aus  der  Erwähnung  wert  sind. 
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IV 

MODELLIERLEISTUNGEN  VON 
SPÄTERBLINDETEN 

Ein  ganz  anderes  Bild  entfaltet  sich,  wenn  wir  die  plastischen 
Arbeiten  von  Späterblindeten  und  von  Blinden  mit  Sehresten  de- 
nen der  Blindgeborenen  bezw.  sehr  früh  Erblindeten  gegenüber- 
stellen. 

Die  Erfahrungen,  die  ein  Kind  im  sehenden  Zustand  sammelt 
und  verarbeitet,  die  Erfahrungen,  die  das  Auge  dem  Tastsinn  wäh- 
rend der  wichtigsten  und  eindrucksvollsten  Entwicklungsjahre 
übermittelt,  Vorstellungs-  und  Traumleben,  das  sich  unter  der 
Hegemonie  der  optischen  Erscheinungswelt  gestaltet,  das  gewal- 
tige Assoziationssystem,  das  infolge  der  Verbindung  der  sieht-  und 
tastbaren  Raumwelt  entsteht,  alle  diese  Erfahrungen,  Kenntnisse, 
Erlebnisse  behalten  auch  nach  Verlöschen  des  Augenlichtes,  ge- 
schweige denn  nach  starker  Herabsetzung  der  Sehkraft  ihre 
Wirksamkeit  bis  zu  einem  gewissen  Grad.  Mögen  beim  Blinden 
die  vielfältigen  Erscheinungsformen  der  optischen  Wirklichkeit 
allmählich  verblassen,  mag  er  sich  mit  den  Jahren  die  visuellen 
Erinnerungsbilder  immer  weniger  zu  vergegenwärtigen  wissen,  so 
wird  er  doch  den  Kontakt  mit  der  optischen  Sphäre  infolge  der 
optisch  fundierten  Tasterfahrungen  nicht  ganz  verlieren. 

Jeder  Blindenlehrer  weiss  aus  eigener  Erfahrung,  um  wieviel 
leichter  der  Modellierunterricht  bei  Späterblindeten  und  bei  Blin- 
den mit  Sehresten  als  bei  Geburtsblinden  vor  sich  geht  und  weiss, 
um  wieviel  schneller  man  unter  den  gleichen  Bedingungen  bei  den 
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ersteren  Erfolge  erzielen  kann  als  bei  den  letzteren.  Schon  wäh- 
rend der  sich  an  den  Anschauungsunterricht  anschliessenden  Vor- 
übungen treten  die  Späterblindeten  bei  gleicher  Intelligenzstufe, 
dank  ihrer  optischen  Erfahrungen,  stark  hervor.  Nicht  nur  in  tech- 
nischer Hinsicht,  auch  in  der  Formgestaltung  zeichnen  sie  sich 
bald  aus.  Das  ist  auch  nicht  anders  zu  erwarten,  wenn  man  die 
unter  der  Leitung  und  Kontrolle  des  Auges  zustande  gekommenen 
Tasterfahrungen  der  Späterblindeten  dem  beschränkten  und 
lückenhaften  Erfahrungsmaterial  der  Geburtsblinden  gegenüber- 
stellt. 

Den  Unterschied  zwischen  den  Leistungen  von  Geburtsblinden 
und  Späterblindeten  wollen  wir  an  Hand  des  von  Münz  und  Lö- 
wenfeld veröffentlichten  und  des  von  uns  gesammelten  photogra- 
phischen Materials  demonstrieren. 

Das  erste,  was  auffällt,  ist  der  Umstand,  dass  unter  sieben 
sogenannten  Geburtsblinden  die  weitaus  besten  plastischen  Leis- 
tungen von  zwei  Zöglingen  stammen,  von  denen  der  eine  während 
seiner  ganzen  Entwicklungsjahre  Sehreste  hatte  (M.  G.),  der 
andere,  ein  Mädchen  (H.  St.),  ■ —  zweifelsohne  die  begabteste 
unter  den  Blinden  — die  Lichtempfindlichkeit  des  rechten  Auges 
noch  immer  nicht  verloren  hatte.  Erwähnenswert  sind  diese  beiden 
Fälle  darum,  weil  sie  lehren,  dass  bereits  geringe  Sehreste  genügen, 
die  Blinden  in  die  Lage  zu  versetzen,  naturähnliche  Plastiken  zu 
schaffen,  wozu  geborene  Stockblinde  nicht  fähig  sind.  Die  von 
vornherein  nicht  abzuweisende  Annahme,  dass  es  auf  Zufall  be- 
ruht, wenn  gerade  diese  beiden  ,, Geburtsblinden"  technisch  und 
formal  die  besten  Leistungen  aufweisen,  hat  wenig  Wahrschein- 
lichkeit für  sich.  Den  Unterschied  in  Gestaltung,  Proportionie- 
rung,  Ausdruckskraft  und  organischer  Verbundenheit  zwischen 
beiden  Gruppen  kann  man  durch  Gegenüberstellung  von  zwei  das- 
selbe Thema  darstellenden  Gruppenplastiken  verdeutlichen.  Das 
erste  Gruppenbild  stammt  von  dem  totalblinden  J.  K.  (Abb.  49), 
das  zweite  von  der  im  7.  Jahre  erblindeten  S.  G.  (Abb.  5o). 
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Noch  deutlicher  tritt  die  Bedeutung  der  Nachwirkung  der  Seh- 
funktion auf  die  plastische  Produktion  in  der  Entwicklungsreihe 
eines  Totalblinden  im  Vergleich  mit  der  eines  Blinden  mit  Sehres- 
ten hervor.  Der  erstere  bleibt  prinzipiell  auf  derselben  Stufe, 
während  beim  letzteren  ein  sehr  deutlicher  Fortschritt  nach  der 

Richtung  der  naturent- 
sprechenden Darstellungs- 
form zu  verzeichnen  ist. 

Was  wir  über  die  Plas- 
tiken der  Geburtsblinden 
mit  Sehresten  gesagt  ha- 
ben, gilt  in  höherem  Masse 
für  die  der  Späterblinde- 
ten. Die  Modellierwerke 
späterblindeter  Zöglinge 
stehen  sowohl  in  techni- 
scher als  auch  in  formaler 
Hinsicht  so  weit  über 
denen  der  Geburtsblinden 
aller  Arten,  dass  wir  uns 
ersparen  können,  die  Ab- 
bildungen mit  weiteren 
49.  Liebespaar  Erklärungen  zu  ergänzen. 

(Von  einem  Geburtsblinden) 

Die  Beispiele,  verglichen 
mit  den  Werken  geburtsblinder  Zöglinge,  sprechen  für  sich. 
Man  beachte  das  Selbstporträt  von  H.  St.  (Abb.  41),  ferner 
die  Gruppenfigur  von  S.  G.  (Abb.  5o)  und  die  Aktstudie  „Mü- 
digkeit" von  LS.  (Abb.  48)  und  vergleiche  sie  mit  den  Skulp- 
turen ihrer  totalblinden  Kameraden. 

Das  psychologische  Laboratorium  in  Amsterdam  hat  in  den  letz- 
ten Jahren  blindgeborene  und  späterblindete  Zöglinge  des  Blinden- 
institutes  zu  Bussum  (Holland)  auf  ihre  Nachbildungsfähigkeit  un- 
tersucht. Man  konnte  sowohl  bei  der  Wahrnehmung  als  auch  beim 
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Nachbilden  wesentliche  Unterschiede  zwischen  beiden  Gruppen 
feststellen.  Da  die  Geburtsblinden  mehr  durch  die  Struktur,  d.h. 


5o.  Diskutierende  in    der  Schenke 
(Von  einem  im  7.  Jahr  erblindeten  Zögling) 


und  lassen  keinen  formalen  Verband  zwischen  den  Einzelteilen 
erkennen.  Da  diese  Gruppe  von  Blinden  die  Einzeltastungen  wahr- 
nehmungsmässig  nicht  zu  einer  anschaulichen  Einheit  zusammen- 
zufügen vermag,  suchen  wir  in  ihren  Plastiken  vergebens  nach 
jener  Formeinheitlichkeit,  selbst  nach  jener  schematischen  Ein- 
fachheit, die  wir  bei  Blindgewordenen  dank  ihrer  aus  dem  sehen- 
den Zustand  herübergeretteten  Formvorstellungen  finden.  Gewis- 
se,   oft   konstitutiv   unbedeutende    Einzelheiten   treten  hervor, 
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während  andere,  für  den  Gesamteindruck  bestimmende,  vernach- 
lässigt werden.  Die  Geburtsblinden  verstehen  überhaupt  nicht, 
worum  es  sich  beim  Nachbilden  eigentlich  handelt:  sie  wollen  den 
Inhalt  und  nicht  die  Form  in  der  Plastik  wiedergeben.  Ihr 
Bestreben  is  nicht  darauf  gerichtet,  das  Modell  nachzubilden,  wie 


5 1/5 2.  Nachbildungen  zweier  Späterblindeten  und  Blindgeborenen 

es  im  Ganzen  erscheint,  sondern  die  Einzelheiten  aufzuzählen,  aus 
denen  es  besteht,  ohne  den  Gesamteindruck  zu  berücksichtigen, 
den  sie  ja  nicht  zu  gewinnen  vermögen.  Mit  einem  Wort:  das  kon- 
struktive und  nicht  das  morphologische  Prinzip  beherrscht  die  nach- 
bildende Arbeit  der  Geburtsblinden. 

Aus  dem  interessanten  Material  will  ich  hier  zwei  Beispiele 
mitteilen.  Es  handelt  sich  hierbei  um  die  Nachbildung  eines  sche- 
matisch entworfenen  Bären.  Die  links  stehende  Figur  an  beiden 
Photographien  stellt  das  nachzubildende  Modell  dar,  während  die 
zwei  rechtsstehenden  die  Arbeit  zweier  Späterblindeten,  die  beiden 
anderen  die  zweier  Blindgeborenen  illustrieren  (Abb.  5i  52). 

Als  ein  weiterer  Beweis  für  die  Auffassung,  dass  die  kom- 
binierten optisch-haptischen  Erfahrungen  aus  der  Zeit  des  Sehens 
für  die  plastische  Gestaltung  der  Blindgewordenen  von  massgeben- 
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dem  Einfluss  sind,  lässt  sich  die  Tatsache  anführen,  dass  alle  aus 
der  Literatur  bekannten  und  von  mir  entdeckten  blinden  Bildhauer 
der  Gruppe  der  Späterblindeten  angehören.  Mit  einer  Ausnahme, 
die  aber  äusserst  zweifelhaft  ist,  hat  keiner  von  ihnen  vor  Ab- 
schluss  des  Jünglingsalters,  also  vor  seinem  20.  Lebensjahr,  sein 
Augenlicht  verloren,  und  dazu  kommt  noch,  dass  unter  den  be- 
gabteren keiner  gewesen  ist,  der  nicht  schon  vor  seiner  Erblindung 
das  untrügliche  Zeichen  künstlerischer  Veranlagung  gezeigt  hätte. 
Diese  Tatsache  und  ihr  Gegenstück,  dass  ästhetisch  anmutende 
plastische  Werke  noch  niemals  aus  dem  Händen  Geburtsblinder 
hervorgegangen  sind,  hebt  die  Bedeutung  der  optisch  fundierten 
Tasterfahrungen  über  jeden  Zweifel  hinaus. 


V 


DER  BILDHAUERISCHE  VORGANG 
BEIM  MODELLIEREN  MIT  VERBUNDENEN  AUGEN 

Die  unbeholfenen  plastischen  Arbeiten  der  blindgeborenen  Zög- 
linge zeigten  uns,  dass  der  Entwicklungsmöglichkeit  des  Schaffens 
ohne  Mitwirkung  des  Gesichtssinnes  bezw.  der  visuellen  Erinne- 
rungsbilder und  visualisierten  Tasterfahrungen  enge  Grenzen  ge- 
zogen sind.  Durch  Übung  können  Blinde  ihre  Handfertigkeit  zwar 
erhöhen,  sie  lernen  gewisse  Bewegungskomple^e  sehr  genau  aus- 
zuführen, ihre  imitative  und  produktive  Leistungsfähigkeit  bleibt 
indessen  in  höchstem  Masse  reduziert.  Schon  im  Handwerk  ist  die 
arbeitende  Hand  das  Instrument  des  Auges.  Dieses  stellt  dem 
haptischen  Sinn  Aufgaben  und  gibt  ihm  die  Leitung.  Die  Übung  bei 
ständiger  Augenkontrolle,  die  reichen  assoziativen  Verbindungen 
zwischen  Gesichts-  und  Tastwahrnehmungen,  das  darauf  beru- 
hende Vermögen,  haptische  Eindrücke  ins  Optische  zu  übertragen, 
die  optisch-eidetische  Veranlagung,  die  diese  Transformierung 
noch  zu  unterstützen  vermag,  ■ —  all  dies  trägt  dazu  bei,  die  Hand- 
fertigkeit sowie  das  freie  und  das  an  Vorlagen  gebundene  Model- 
lieren zu  entwickeln  und  die  Leistungen  über  die  primitive  Stufe 
zu  erheben. 

Dass  ungeübte  sehende  Kinder  bei  geschlossenen  Augen  im  Mo- 
dellieren bessere  Resultate  liefern  als  geübte  blinde  Kinder,  kann 
als  ein  untrüglicher  Beweis  für  die  überragende  Bedeutung  der  Ge- 
sichtsfunktion angesehen  werden.  Auch  die  technisch  ausserge- 
wöhnlichen  Leistungen  blinder  Bildhauer,  die  sich  vor  ihrer  voll- 
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kommenen  Erblindung  im  Modellieren  bei  geschlossenen  Augen 
systematisch  geübt  haben,  sprechen  deutlich  für  diese  Auffassung. 

Ich  bin  von  dem  Gedanken  ausgegangen,  dass  die  grossen  Vor- 
teile des  Gesichtssinnes  beim  Modellieren  sich  erst  dann  in  voller 
Deutlichkeit  zeigen  werden,  wenn  man  einem  sehenden  Künstler 
den  Auftrag  erteilt,  unter  Ausschaltung  seines  Gesichtssinnes  ein 
Modell  nachzubilden.  Ein  solcher  Versuch  kann  auch  in  anderer 
Hinsicht  lehrreich  sein.  Zunächst  wird  sich  zeigen,  wie  der  Künst- 
ler seine  Gewandtheit  plötzlich  einbüsst,  ferner,  wie  seine  künst- 
lerische Persönlichkeit  zurücktritt,  sobald  das  Auge  ausser  Tätig- 
keit gesetzt  wird. 

Man  darf  zwar  einen  blinden  Bildhauer  mit  einem  ,, blind"  ar- 
beitenden Künstler  nicht  ohne  weiteres  vergleichen,  doch  werden 
wir  in  der  nachbildenden  und  formenden  Arbeit  des  letzteren  so 
wichtige  Übereinstimmungen  mit  der  des  ersteren  erkennen,  dass 
es  uns  berechtigt  erscheint,  die  beiden  Fälle  von  einem  einheitli- 
chen Standpunkt  aus  zu  betrachten. 

Eine  begabte  Bildhauerin,  Frl.  Thode  van  Velsen,  hat  sich  bereit 
erklärt,  bei  verbundenen  Augen  eine  Büste  in  Originalgrösse  aus 
Ton  nachzubilden.  Die  Arbeit  der  Bildhauerin  verlief  in  folgender 
Weise: 

Nach  einer  ganz  schematischen  Modellierung  des  Tones  begann 
sie  mit  der  formbildenden  Tätigkeit  in  der  Weise,  dass  sie  von 
Stück  zu  Stück,  von  Teil  zu  Teil  fortschritt.  Jede  Phase  in  der  ge- 
staltenden Arbeit  wurde  am  Original  genau  und  wiederholt  kon- 
trolliert. Die  Bildhauerin  modellierte  anfangs  nur  mit  der  rechten 
Hand,  die  linke  diente  ihr  als  Kontrollorgan.  Später,  als  sie  mit 
der  Vorlage  vertraut  geworden  war,  modellierte  sie  mit  beiden 
Händen.  Das  machte  ihr  zusehends  Schwierigkeiten,  und  darum 
meinte  sie:  „Man  sollte  eigentlich  drei  Hände  haben,  um  eine 
davon  immer  auf  dem  Modell  ruhen  zu  lassen." 

Nach  der  provisorischen  Modellierung  einer  Partie,  die  wohl 
als  Skizze  dienen  sollte,  fing  die  Bildhauerin  an,  Teile  genauer  zu 
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kopieren,  Teile,  die  nicht  über  die  Grösse  von  1^2  cm  hinausgingen. 
Dabei  prüfte  sie  ununterbrochen  die  unmittelbare  Umgebung  des 
gestalteten  Flächenteilchens.  Man  könnte  diese  Art  des  Model- 
lierens am  besten  mit  dem  Vorgehen  der  Mosaikarbeiter  verglei- 
chen, die  entsprechend  der  Vorlage  die  verschiedenen  Flusskiesel 
und  Marmorsteinchen  bei  sorgfältiger  Führung  der  Kontur  anein- 
anderreihen, ohne  auf  das  Gesamtbild  viel  zu  achten.  Die  Arbeit 
bei  der  reproduktiven  Bildnerei  geht  allerdings  nicht  in  so  überaus 
kleinen  Schritten  wie  bei  der  Mosaikarbeit  vor  sich,  aber  im 
Wesen  doch  nicht  anders.  Noch  mehr  als  die  Bildnerei  in  Ton 
erfordert  die  Nachbildung  von  Holzfiguren  ein  sukzessives  Vor- 
gehen, eine  unaufhörliche,  die  kleinsten  Kleinigkeiten  berücksich- 
tigende Wahrnehmung  und  ständige  Kontrollarbeit;  denn  jeder 
Fehler  rächt  sich  hier  unwiderruflich. 

Es  ze'gte  sich  ferner,  dass  die  zum  Modellieren  erforderlichen 
Tastbewegungen  vollkommen  denen  entsprachen,  die  Sehende  und 
Blinde  während  des  haptischen  VTahrnehmens  und  Erkennens  aus- 
führen. Diese  Feststellung  lehrt,  dass  zwischen  den  beim  Wahr- 
nehmen und  Nachbilden  bezw.  Modellieren  angewandten  Tastbe- 
wegungen kein  Unterschied  besteht,  und  dies  ist  für  eine  allgemei- 
ne Theorie  der  Haptik  von  besonderer  Bedeutung.  Dieser  Um- 
stand weist  nämlich  ausdrücklich  auf  die  aktive  und  dynamische 
Natur  des  haptischen  Sinnes  in  jeder  seiner  Funktionen  hin.  Im 
Haptischen  baut  man  auf,  geht  man  schrittweise  und  stückhaft  vor 
und  zwar  sowohl  in  der  \Vahrnehmung,  wie  in  der  reproduktiven 
und  auch  ■ —  wie  wir  noch  sehen  werden  ■ —  in  der  produktiven 
Tätigkeit. 

Ferner  erwies  sich,  dass  die  Bildhauerin  sich  auf  ihr  taktiles 
Distanz-  und  Proportionsgefühl  nicht  verlassen  konnte.  Sie  nahm 
den  Messzirkel  wiederholt  zu  Hilfe,  genau  wie  mancher  blinde 
Bildhauer.  Ohne  Messzirkel  oder  andere  Messinstrumente,  zu  de- 
nen auch  die  Hand  in  ihrer  metrischen  Funktion  gehört,  scheint  es 
unmöglich  zu  sein,  einen  menschlichen  Körper  auf  haptischem  Weg 
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in  richtigen  Proportionen  aufzubauen.  Man  ist  auf  das  Messen  an- 
gewiesen, da  die  lebendige  Anschauung  fehlt.  Die  Bildhauerin 
mass  wiederholt  am  Original  hauptsächlich  jene  Teile  des  Gesich- 
tes, die  für  das  haptische  Erkennen  besondere  Bedeutung  haben, 
wie  Nase,  Stirn,  Kinn  und  Mund,  danach  wurden  die  festgestell- 
ten Grössen  auf  die  Kopie  aufgelegt.  Die  Bildhauerin  arbeitete  zu- 
nächst an  der  linken  Gesichtshälfte,  während  sie  die  rechte  einst- 
weilen skizziert  stehen  liess.  Das  Modellieren  des  Mundes  machte 
ihr  besondere  Schwierigkeiten:  sie  legte  Gewicht  darauf,  den 
,, lachenden"  Mund,  das  mimische  Zentrum  des  Gesichtes,  richtig 
zu  treffen.  Auch  die  Mundgegend  wurde  sehr  genau,  bei  fortwäh- 
render Kontrolle,  nachgebildet.  Die  grösste  Zeit  verbrachte  sie 
mit  der  Gestaltung  dieser  Gesichtspartien,  während  sie  den  Augen 
keine  Beachtung  schenkte.  Diese  waren  für  sie  vollkommen  aus- 
druckslos, ,, blind",  genau  so  wie  für  unsere  blinden  Beobachter. 
Sie  rief  aus:  ,,Die  Augen  hoffnungslos,  ich  kann  nichts  daraus 
machen!"  In  der  letzten  halben  Stunde  versuchte  sie  dennoch,  die 
Augen  etwas  genauer  zu  kopieren.  Sie  stellte  genaue  Messungen 
an,  aber  ohne  Erfolg.  Nach  langem  Herumprobieren  hörte  sie  mit 
der  Vergleichung  auf  und  begann  einfach  ,,  Augen"  zu  modellieren, 
wie  Augen  ,,eben  auszusehen  pflegen"  (symbolische  Formgestal- 
tung). Sie  erkannte,  dass  der  Augenausdruck  haptisch  nicht  zu  er- 
fassen sei. 

Nach  einer  sehr  intensiven  Arbeit  von  vier  mal  3A  Stunden,  ver- 
teilt auf  2  Tage,  gewann  Frl.  Th.  v.  V.  den  Eindruck,  das  Vvrerk 
nicht  weiter  fördern  zu  können.  Es  schien  ihr  an  die  Grenze  des 
Erreichbaren  gelangt  zu  sein.  Und  in  der  Tat  kontrollierte  sie  in 
der  letzten  halben  Stunde  nur  die  bereits  modellierten  Teile  noch- 
mals nach.  Dabei  zeigte  sich  mit  grosser  Deutlichkeit,  dass  ihr  bis 
zum  Schluss  nicht  klar  wurde,  welche  Merkmale  eigentlich  für 
den  Totaleindruck  entscheidend  waren.  Es  wurden  ganz  unbedeu- 
tende Einzelheiten  am  Original  bis  ins  einzelne  geprüft  und  mit 
der  Kopie  verglichen,  dabei  aber  wichtige  Partien  ganz  unbeach- 
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tet  gelassen.  Bis  zum  letzten  Augenblick  beschäftigte  sie  sich  mit 
den  Details  und  betastete  merkwürdigerweise  kein  einziges  Mal 
das  Gesicht  des  Originals  und  der  Kopie  synthetisch.  Das  steht 
übrigens  mit  ihren  eigenen  Erlebnissen  in  vollem  Einklang:  sie  er- 
klärte nämlich,  sie  könne  weder  vom  Original,  noch  von  der  von 
ihr  selbst  ausgeführten  Kopie  ein  Gesamtbild  gewinnen,  folglich 
fühle  sie  auch  kein  Bedürfnis,  die  Skulptur  synthetisch  zu  ertasten. 

Nun  entfernten  wir  die  Augenbinde  und  boten  ihr  ihre  Schöp- 
fung optisch  dar.  Ihre  Überraschung  war  gross.  Ihr  Werk  hatte 
mit  der  Vorstellung,  die  sie  sich  von  dem  Bildnis  gemacht  hatte, 
keine  Ähnlichkeit,  —  ein  unverkennbarer  Beweis  für  die  Hetero- 
genitäl  optischer  und  haptischer  Eindrücke.  Die  schlagendste 
Widerlegung  der  Annahme,  als  bestünde  zwischen  optischen  und 
haptischen  Eindrücken  eine  weitgehende  Übereinstimmung,  kam 
aber  erst  später.  Als  wir  nämlich  auch  das  Modell  enthüllten,  er- 
kannte die  Künstlerin  darin  eine  in  ihrem  Atelier  befindliche  Büste  1 
Man  muss  sich  vergegenwärtigen,  was  es  bedeutet,  dass  eine  Bild- 
hauerin eine  ihr  absolut  vertraute  Büste,  die  ihr  sogar  schon  bei 
ihrer  zeichnerischen  Ausbildung  zum  Modell  diente,  nach  hundert  - 
maligem  Betasten  nicht  zu  identifizieren  weiss:  Diese  Tatsache  ist 
nicht  nur  ein  untrüglicher  Beweis  für  die  Heterogenität  der  opti- 
schen und  haptischen  Eindrücke,  sondern  sie  weist  auch  noch  mit 
besonderem  Nachdruck  auf  die  beschränkte  Transponierbarkeit 
haptischer  Eindrücke  in  visuelle  Vorstellungsbilder  hin.  Auch  un- 
sere Künstlerin  versuchte  ihre  haptischen  Eindrücke  ins  Visuelle 
zu  übertragen,  ja  sogar  noch  mehr,  sie  gewann  schliesslich  von  der 
betasteten  Büste  ein  deutliches  optisches  Bild.  Es  schien  ihr  das 
nicht  viel  zu  nützen,  denn  zu  einer  individuellen  Identifizierung  des 
Bildnisses  gelangte  sie  dadurch  nicht.  Man  wird  sich  wohl  noch 
erinnern,  dass  wir  bei  unseren  Vpen  zu  den  gleichen  Ergebnissen 
gekommen  sind. 

Vorwegnehmend  möchte  ich  darauf  hinweisen,  dass  alles,  was 
wir  hier  über  den  bildhauerischen  Vorgang  der  nachbildenden 
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Bildhauerin  gesagt  haben,  in  vielen  Hinsichten  auch  bei  der  freien 
schöpferischen  Tätigkeit  von  haptisch  arbeitenden  vollsinnigen  und 
späterblindeten  Bildhauern  wiederkehrt,  wie  wir  in  den  folgen- 
den Ausführungen  zu  zeigen  Gelegenheit  haben  werden. 

Um  den  Verlauf  der  Modelliertätigkeit  festzulegen,  haben  wir 
die  bereits  ausgeführte  Arbeit  nach  jeder  halben  Stunde  photogra- 
phisch aufgenommen  (Abb.  53  5_|). 

Vergleicht  man  die  einzelnen  Bilder  mit  dem  Original,  so  zeigt 
sich,  dass  die  Bildhauerin  das  Wesentliche  ihrer  Arbeit  eigentlich 
schon  in  der  ersten  halben 
Stunde  ausgeführt  hat.  Viel 
hat  sich  an  der  Büste  nachher 
nicht  mehr  geändert.  Zwischen 
Kopieund  Originalist  dieÄhn- 
lichkeit  unverkennbar,  und 
zwar  sowohl  in  der  Vorder- 
ansicht, wie  im  Profil.  Im  ein- 
zelnen sind  Stirn,  Xase  und 
Kinn  £ut  betroffen,  Gerüst  des 

w  _  oo.  .Phase  1 

Kopfes  und  der  Backen  viel 

weniger.  Das  Ganzprofil  zeigt  falsche  Proportionen.  Der  mimische 
Zug  des  Mundes  ist  nicht  gut  gelungen,  obwohl  auch  hier  gewisse 
gute  Ansätze  nicht  zu  verkennen  sind.  Die  Auffassung  der  Mund- 
falten als  Ausdruck  des  Lachens  verleitete  die  Künstlerin  beim 
Modellieren  dem  Mund  den  Ausdruck  des  Lachens  zu  geben.  Die 
Augen  sehen  nicht,  sie  sind  ausdruckslos  und  blind. 

Das  wichtigste  Resultat,  das  wir  aus  diesem  Versuch  entneh- 
men und  das  auch  für  die  Frage  der  bildhauerischen  Tätigkeit  der 
Blinden  von  Wichtigkeit  zu  sein  scheint,  ist,  dass  die  Bildhauerin 
trotz  ihrer  optisch  fundierten  Tasterfahrungen,  ihrer  mit  Tast- 
eindrücken eng  assoziierten  visuellen  Erinnerungsbilder  und  trotz 
der  Transformationsvorgänge  nicht  imstande  war,  das  Wesent- 
liche des  Werkes,  den  Ausdruck  und  Charakter  der  darin  dar£;e- 


Phase  5 

54.  Verlauf  der  Modelliertätigkeit  einer  mit  verbundenen  Augen  arbeitenden  Bildhauerin 


MODELLIEREN  MIT  VERBUNDENEN  AUGEN 


127 


stellten  Person,  zu  treffen.  Noch  weniger  ist  es  ihr  gelungen,  das 
Künstlerische  des  Originals  in  die  Kopie  zu  übertragen.  Sie  konnte 
nur  —  und  das  gilt  auch  für  blinde  Modelleure  —  bis  zu  einem  ge- 
wissen Grade  die  Ähnlichkeit  auf  Grund  von  Einzelheiten  treffen. 
Durch  Nachbildung  gewisser  Züge  und  Einzelmerkmale,  wie 
durch  eine  lange  Nase,  eine  stark  durchfurchte  Stirn,  eine  eigen- 
artige Haartracht,  lässt  sich  allerdings  ein  Ähnlichkeitseindruck 
erwecken,  aber  dadurch  wird  die  Person  in  ihrer  Individualität  und 
ihrem  Charakter  noch  nicht  getroffen,  schon  aus  dem  einfachen 
Grunde  nicht,  weil  diese  im  Haptischen  nicht  ein- 
mal zur  Wa  hr nehmung  k  o  m  m  t.  Es  ist  vielleicht  über- 
raschend, dass  man  schrittweise,  von  Teil  zu  Teil  fortschreitend, 
schliesslich  doch  zu  annehmbaren  Leistungen  kommen  kann;  aber 
das  ist  nur  vom  optischen  Standpunkt  aus  merkwürdig,  keineswegs 
vom  Haptischen,  wo  alles  Bilden  und  Bauen  sukzessiv  und  stück- 
weise geschieht. 

Wenn  wir  nun  die  Frage  aufwerfen,  warum  die  Kopien,  selbst 
wenn  sie  halbwegs  gelungen  sind,  dennoch  ihrer  technischen  Aus- 
führung wie  ihrem  Ausdrucksgehalt  nach  so  primitiv  ausfallen,  so 
können  wir  dafür  die  folgende  Erklärung  geben. 

Um  etwas  naturgetreu  kopieren  zu  können,  muss  man  es  zu- 
nächst genau  wahrnehmen.  Da  der  haptische  Sinn  in  der  Gestalt- 
wahrnehmung so  beschränkt  ist,  ist  es  schon  von  vornherein  aus- 
sichtslos, mit  Hilfe  der  haptischen  Eindrücke  ein  dem  optischen 
Bild  entsprechendes  Werk  erzeugen  zu  wollen.  Hierbei  können  wir 
die  Heterogenität  der  optischen  und  haptischen  Gegenstände  und 
Formeindrücke  ganz  unberücksichtigt  lassen,  denn  es  kommt  bei 
dieser  Art  von  Nachbildung  allein  auf  die  haptische  Über- 
tragung haptischer  Eindrücke  an.  Weiter  ist  zu  berück- 
sichtigen, dass  die  Teile  der  kopierten  Modelle  wegen  des  be- 
schränkten unmittelbaren  Proportionseindruckes  selten  in  das 
richtige  Verhältnis  zum  Ganzen  gesetzt  werden.  Allerdings  kann 
sich  der  Blinde  in  dieser  Beziehung  durch  Verwendung  von  Mess- 
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instrumenten  helfen,  sofern  das  nachzubildende  Werk  dazu  An- 
haltspunkte gewährt,  aber  selbst  in  diesem  Fall  vermag  er  die  Rich- 
tigkeit der  Grössenverhältnisse  zwischen  den  gemessenen  und  ge- 
schätzten Teilen  nicht  zu  kontrollieren,  da  das  erst  durch  anschau- 
liches Vergleichen  beider  Gebilde  möglich  wird.  'Wenn  war  ein- 
mal die  Gelegenheit  haben,  zu  sehen,  mit  welchen  Schwierigkei- 
ten schon  Sehende  kämpfen,  wenn  sie  die  einfachsten  Proportio- 
nen rein  haptisch  nachbilden  wollen,  so  lässt  es  sich  denken,  was 
das  heisst,  ein  Proportionssystem,  wie  z.B.  das  eines  Gesichtes, 
auf  Grund  haptischer  Anschauung  und  selbst  mit  Hilfe  von  Mess- 
instrumenten treu  nachzubilden. 

Mit  der  beschränkten  Gestalt-  und  Proportionswahrnehmung 
hängt  zusammen,  dass  ein  plastisches  Werk  in  seinem  individuellen 
Gepräge  nicht  zu  erkennen  ist.  Aus  Fragmenten  lässt  sich  ein 
Kunstwerk  in  seiner  Individualität  nicht  erfassen,  und  das  sche- 
matische Bild  ist  zu  inhaltsarm,  um  an  die  Stelle  des  Gesamtbildes 
treten  zu  können.  Die  Grundbedingung  für  eine  künstlerische 
Wiedergabe  ist  aber,  dass  die  plastische  Arbeit  unter  ständiger 
Leitung  des  Gesamtbildes  und  der  künstlerischen  Idee  ausgeführt 
ward.  Diese  Voraussetzung  ist  bei  Blinden  wie  bei  haptisch  ar- 
beitenden Sehenden  nicht  gewährleistet.  Daraus  folgt,  dass  es  den 
Blinden  nicht  möglich  ist,  von  dem  künstlerischen  Eindruck,  der 
ästhetischen  Wirkung  und  der  künstlerischen  Absicht  des  Schöp- 
fers eine  zutreffende  Vorstellung  zu  gewinnen.  Es  ist  schwer  zu 
begreifen,  in  welcher  W'eise  der  Blinde,  dem  die  Fähigkeit  fehlt, 
sich  die  überreiche  Lebensentfaltung,  die  Mannigfaltigkeit  im 
Ausdruck  vorzustellen,  und  der  sich  auf  ein  heterogenes  Wahr- 
nehmungsbild stützen  muss,  jene  schöpferische  Idee  in  sich  sollte 
aufnehmen  können,  die  in  einem  durchaus  optisch  gedachten  und 
von  optisch-ästhetischen  und  optisch-kompositorischen  Gesetzen 
beherrschten  W^erk  verwirklicht  ist. 

Man  könnte  sich  auf  Grund  der  Ergebnisse  dieses  Experimen- 
tes veranlasst  fühlen,  zu  glauben,  dass  die  Schwierigkeiten,  die  sich 
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schon  bei  der  Nachbildung  plastischer  Werke  erheben,  bei  selb- 
ständiger, freier  bildhauerischer  Tätigkeit  in  erhöhtem  Masse  auf- 
treten. Diese  Folgerung  lässt  sich  aber  nicht  ziehen. 

Nachbilden  ist  nicht  frei  schaffen.  Was  für  die  nachbildende 
Arbeit,  für  das  Kopieren  gilt,  braucht  nicht  auch  für  die  schöpfe- 
rische, freie  Arbeit  zu  gelten.  Was  wir  von  der  nachbildenden  Ar- 
beit gesagt  haben,  gilt  höchstens  noch  für  das  Porträtieren,  voraus- 
gesetzt, dass  man  nach  naturgetreuer  Wiedergabe  strebt.  An  Büsten 
werden  Linien,  Falten,  Bewegung  der  Flächen  sogar  noch  deut- 
licher wahrgenommen  als  an  lebenden  Menschen,  weil  die  Plastik 
die  für  die  Individualität  charakteristischen  Züge  hervortreten 
lässt  und  sie  auf  diese  Weise  der  haptischen  \Vahrnehmung  zu- 
gänglich macht.  Diese  Züge  treten  an  den  Gesichtern  meistens  nur 
optisch  hervor,  lassen  sich  also  beim  Betasten  des  Gesichtes  selbst 
bei  grösster  Aufmerksamkeit  nicht  wahrnehmen.  Weiter  ist  zu  be- 
achten, dass  an  einer  nachzubildenden  Büste  der  Ausdruck  und 
der  Charakter  des  Gesichtes  ihre  künstlerische  Form  bereits  ge- 
funden haben,  während  beim  Porträtieren  diese  Gegebenheiten 
erst  von  dem  Bildhauer  erfasst  werden  müssen. 

Sehen  wir  aber  von  solchen  naturalistischen  Porträtstudien  ab 
und  prüfen  wir  das  freie,  an  Vorbilder  nicht  gebundene  Model- 
lieren, so  ist  es  von  vorherein  nicht  ausgeschlossen,  dass  zumindest 
Sehende  beim  Ausschluss  ihrer  Sehfunktion  zu  beachtenswerteren 
Leistungen  gelangen  als  beim  Kopieren  fremder  Werke.  Es  ist 
auch  nicht  ausgeschlossen,  dass  sich  unter  diesen  Umständen  die 
Verhaltungsweise  des  Bildners  ändert.  Das  ist  umso  wahrschein- 
licher, als  der  Bildhauer  in  diesem  Fall  an  die  wahrnehmende  und 
transponierende  Tastfunktion  nicht  gebunden  ist,  sondern  seine 
Gestaltungskraft,  seinen  ganzen  Reichtum  an  optisch-haptischen 
Erfahrungen,  seine  im  Modellieren  geübte  Hand  ungehemmt  in  den 
schöpferischen  Prozess  einschalten  kann. 

Um  diese  Frage  zu  klären,  baten  wir  Frl.  Thode  van  Velsen  eine 
beliebige  Plastik  mit  verbundenen  Augen  herzustellen.  Sie  ent- 
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schloss  sich  für  die  plastische  Darstellung  einer  Katze.  Der  Ar- 
beitsvorgang wurde  kinematographisch  aufgenommen.  Die  hier 
mitgeteilten  Bilder  sind  Ausschnitte  aus  dem  Film. 

Die  Bildhauerin  fing  damit  an,  dem  Ton  eine  Form  zu  geben, 

welche  den  Entwurf  des 
darzustellenden  Objektes  in 
seiner  ersten  Anlage  enthielt. 

Nach  dieser  Vorbereitung 
begann  sie  die  Figur  durch 
konstruktives  Zusammenfü- 
gen der  Einzelteile  aufzu- 
bauen, im  Gegensatz  zu  den 
Sehenden,  die  nach  Entwurf 
eines  vorläufigen  groben 
,  Schemas  aus  diesem  die  Ge- 

55.  Bild  1 

samtform  herausarbeiten. 
Bevor  also  noch  das  Tierfigürchen  in  seinen  allgemeinen  Zügen 
vorlag,  begann  die  Bildhauerin  mit  der  Ausführung  der  einzelnen, 
anatomisch  wichtigen  Teile,  ohne  viel  Rücksicht  auf  das  Ganze 
zu  nehmen.  Schon  vom  Beginn 
an  sehen  wir  also  die  Auswir- 
kung des  Prinzips  des  struk- 
turell -  partiellen  Aufbaues 
dem  einheitlichen  Gestal- 
tungsprinzip des  Sehenden  ge- 
genüber. 

Der  sukzessive,  aus  mehre- 
ren Teilarbeiten  bestehende 
Vorgang  begann  damit,  dass 
die  Bildhauerin  zunächst  die 
Beine,  dann  den  Kopf  mit 
den  wichtigsten  Organen,  schliesslich  den  Rücken  modellierte. 

Mit  der  Proportionierung  der  Teile  hatte  sie  grosse  Schwierig- 
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keiten.  Obgleich  bei  der  gewählten  Aufgabe  die  Herstellung  von 
Proportionen  keine  grossen  Anforderungen  stellte,  war  es  doch  nicht 
möglich,  durch  Vergleich  der  Verhältnisse  zwischen  den  Teilen  zu 
einem  einigermassen  wohlproportionnierten  Ganzen  zu  gelangen. 

Auf  sukzessivem  Wege 
konnte  die  Bildhauerin  das 
Ganze  nicht  erfassen,  folg- 
lich war  es  ihr  unmöglich, 
die  wechselseitigen  Bezie- 
hungen zur  einheitlichen  An- 
schauung zu  bringen.  Ganz 
besondere  Mühe  kostete  es 
ihr,  den  Kopf  in  richtiger 
Haltung  mit  dem  Rumpf  zu- 
sammenzufügen. Die  zahl-  5y.  Bild  3 
reichen  Versuche  führten  zu  keinem  befriedigenden  Resultat. 

Nach  einer  sehr  intensiven  Arbeit  von  etwa  1 5  Minuten,  wäh- 
rend derer  die  Bildhauerin  ziemlich  schnell  und  mit  Sicherheit  mo- 
dellierte, schalteten  wir  eine 
kurze  Pause  ein. 

Nach  der  Pause  setzte  sie 
die  Arbeit  fort,  indem  sie 
sich  auf  das  Modellieren  des 
Kopfes  warf.  Es  dauerte 
nicht  lange,  als  sie  zum 
erstenmale  bemerkte,  in  die- 
ser Weise  nicht  viel  weiter 
kommen  zu  können.  Von  die- 
ser Einsicht  geleitet,  änderte 
sie  ihre  Methode,  indem  sie 
sich  genau  an  die  anatomische  Struktur  der  zu  modellierenden 
Teile  hielt. 

Das  Wissensmässige,  Angelernte  sollte  nun  ganz  an  die  Stelle 
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des  Formerlebnisses  treten.  Anstatt  Form-  und  Phantasievor- 
stellungen sollten  Kenntnisse,  Begriffe  und  deutende  Vorstellun- 
gen bestimmend  sein.  Stellt  sich  ein  blinder  Bildhauer  in  dieser 
Weise  ein,  dann  wird  er  sogleich  den  Weg  des  messend  ver- 
gleichenden Verfahrens  ein- 
schlagen. Er  wird  entweder 
mit  der  Hand  oder  mit 
Hülfe  eines  einfachenMess- 
instrumentes  die  richtigen 
Proportionen  auf  das  Mo- 
dell auftragen.  Auch  unsere 
Bildhauerin  verwendete 
während  dieser  Phase  des 
konstruktiven  Aufbaues  zu- 
59-  Bild  5  weilen  Hand  und  Finger 

zur  Kontrolle  der  Proportion  und  Symmetrie. 

Die  Arbeit  wurde  nach  10  Minuten  abgebrochen. 
Nach  Einschaltung  einer  zweiten  Ruhepause  begann  die  Bild- 
hauerin von  einem  Gefühl  des  Nicht- Weiter-Könnens  bedrückt, 
mit  auffallend  geringer  En- 
ergie weiterzuarbeiten. 

Sie  hatte  wenig  Hoffnung, 
noch  etwas  an  der  Plastik 
verbessern  zu  können.  Sie 
teilte  uns  wiederholt  mit, 
dass  sie  nicht  imstande  sei, 
von  dem  modellierten  Tier- 
figürchen  ein  einheitliches 
Bild  zu  entwerfen;  sie  könne 
die  Figur  nur  sukzessiv  in  6o-  Blld  6 

ihren  Bestandteilen  zur  anschaulichen  Vorstellung  bringen.  Sie 
arbeitete  dennoch  weiter,  war  besonders  beschäftigt  mit  dem 
Korrigieren  der  Haltung  des  Körpers  und  der  Proportionen  der 
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Teile,  —  aber  ohne  Erfolg.  Sie  verlor  zusehends  ihre  Sicherheit. 

Bei  fortgesetzter  Arbeit  büsste  die  Figur  ihre  Ursprünglich- 
keit ein.  Sie  wurde  schlechter  und  schematischer.  Während 
dieser  Zeit  versuchte  die  Bildhauerin,  die  anatomischen  Ver- 
hältnisse zu  akzentuieren,  gewisse  Einzelheiten  noch  mehr  hervor- 
zuheben, die  einer  einheit- 
lichen Gestaltbildung  ent- 
gegenwirkten. 

Nach  35  Minuten  wurde 
die  Arbeit  abgebrochen,  zu- 
mal die  Bildhauerin  der 
Überzeugung  war,  dass  die 
Figur  seit  dem  ersten  Ent- 
wurf eher  schlechter  als  bes- 
ser geworden  sei. 

Die  Bildhauerin  war  mit  61.  Bild  7 

der  Arbeit  nicht  zufrieden,  aber  sie  meinte,  durch  fortgesetzte 
Übung  sicherlich  viel  mehr  erreichen  zu  können.  Diese  Auffassung 
vertrat,  wie  wir  sogleich  sehen  werden,  auch  ein  Bildhauer,  der 
genau  wie  Frl.  Th.  v.  V.  bei  geschlossenen  Augen  ein  männliches 
Bildnis  modellierte. 

Die  Bildhauerin  machte  uns  nun  der  Vorschlag,  eine  Katze  in 
kleinerem  Massstabe  zu  modellieren.  Sie  glaubte  nämlich,  dass  die 
Gesamtform  bei  einem  kleineren  Format  haptisch  besser  zu  erfas- 
sen sein  werde. 

Die  Arbeit  verlief  genau  so  wie  im  ersten  Versuch,  im  Beginn 
also  schnell  und  sicher,  dann  langsam  und  unsicher.  Mit  Hilfe  der 
im  sehenden  Zustand  eingeübten  modellierenden  Bewegungen  ge- 
lang es  Frl.  Th.  v.  V.  sehr  bald,  den  Umriss  der  darzustellenden 
Figur  fertigzustellen.  Als  sie  aber  zu  der  feineren  Strukturierung 
und  Proportionierung  überging,  verlor  sie,  wie  im  ersten  Versuch, 
bald  ihre  Selbstsicherheit  und  fühlte,  dass  ihr  nur  ein  einziger  Weg 
offen  stand,  nämlich  ,,so  naturalistisch  wie  möglich"  vorzugehen. 
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Das  bedeutete  nichts  anderes  als  —  wie  wir  im  ersten  Versuche  ge- 
sehen haben  —  sich  auf  die  anatomisch-morphologischen  Kenntnisse 
zu  stützen  und  in  dieser  Weise  die  Einzelteile,  jeden  für  sich,  be- 
sonders auszuarbeiten.  Während  der  plastischen  Arbeit  tauchten 
visuelle  Vorstellungen  nicht  auf,  erst  bei  der  Korrektur  wurden 
solche  beobachtet,  in  der  Form  von  aktiver  Visualisierung  (siehe 
darüber  Band  LS.  269).  Frl.  Th.  v.  V.  strengte  sich  an,  diese  Vor- 
stellungen so  erschöpfend  wie  möglich  ins  Haptische  zu  über- 
tragen, in  der  Meinung,  sie  bei  der  bildhauerischen  Arbeit  als 
leitendes  Prinzip  benützen  zu  können.  Obgleich  sie  zwischen  dem 
optischen  Erinnerungsbild  und  ihrer  plastischen  Leistung  eine 
grosse  Diskrepanz  empfand,  schien  ihr  dieser  Weg  dennoch  der 
gangbarste.  Wie  weit  die  Mitwirkung  visueller  Vorstellungen  und 
die  Visualisierung  haptischer  Eindrücke  befördernd  wirkte,  lässt 
sich  mit  Sicherheit  nicht  sagen.  Jedenfalls  hat  sich  die  Leistung 
dadurch  nicht  verbessert.  Nach  einer  Arbeit  von  etwa  26  Minu- 
ten, als  die  Gefahr  drohte,  das  bereits  Erreichte  zu  verlieren, 
wurde  die  Modellierarbeit  abgebrochen. 

Um  auch  noch  über  den  letzten  Akt  des  Versuches  zu  berichten, 
will  ich  erwähnen,  dass  die  Bildhauerin  sehr  überrascht  war,  als 
sie  beide  Figuren  zu  sehen  bekam;  sie  hatte  sich  eine  ganz  andere 
Vorstellung  von  ihnen  gebildet.  In  BiMNr.62  sehen  wir  die  Uber- 
raschung  der  Bildhauerin,  in  Xr.  65  die  Freude  darüber,  dass  sie 
doch  etwas  mehr  gemacht  hat,  als  sie  hoffte.  Mit  der  Haltung  des 
Kopfes  war  sie  allerdings  nicht  zufrieden  und  fand  es  unbegreiflich, 
dass  es  ihr  trotz  aller  Mühe  nicht  gelungen  war,  den  Kopf  in  die 
richtige  Haltung  zu  bringen.  Den  Ausdrucksgehalt  der  Tierfigur 
führte  sie  auf  Zufall  zurück :  sie  hatte  weder  die  Absicht,  der  Katze 
einen  solchen  Ausdruck  zu  geben,  noch  hatte  sie  Kenntnis  davon, 
es  getan  zu  haben.  Diese  Bemerkung  ist  besonders  wichtig,  weil 
man  daraus  die  Folgerung  ziehen  kann,  dass  der  so  hoch  bewertete 
Ausdrucksgehalt  der  Erzeugnisse  blinder  Modelleure  vielfach,  wenn 
auch  nicht  immer,  auf  Zufall  beruhen  mag. 
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Das  wird  bestätigt  durch  eine  Erfahrung,  die  ich  unlängst  in  der 
Wiener  Blindenanstalt  gemacht  habe.  Ich  habe  dort  die  Gelegent- 
heit  gehabt,  zwei  dasselbe  Thema  behandelnde  Skulpturen  von 
demselben  Zögling  zu  sehen. 
Die  eine  war  sehrausdrucks- 
haltig,  die  andere  nur  gro- 
tesk.    Der  modellierende 
blinde    Junge    hatte  keine 
Ahnung     davon,  welchen 
Ausdruck  er  seinem  Bildnis 
in  beiden  Fällen  verliehen 
hatte.  Auf  den  Zufallsfaktor 
weisen   übrigens   auch  die 
Ergebnisse  der  durch  mich 
angeregten  Versuche  hin,  die 

bewiesen  haben,  dass  modellierende  Blinde  den  Gesichtsausdruck 
fremder  Plastiken  nicht  zu  erkennen,  selbst  ihre  eigene  Schöpfun- 
gen nach  Ablauf  einer  ge- 
wissen Zeit  nicht  mehr  zu 
identifizieren  vermögen. 

Ausser  Frl.  Thode  v.  Vel- 
sen ist  auch  ein  anderer, 
mir  befreundeter  Bildhauer, 
Herr  M.  Vedres,  ein  Opfer 
meines  wissenschaftlichen 
Forschungstriebes  gewor- 
den. Da  die  Arbeits- 
6o-  Blld  9  und  Verhaltungsweise  des 

Herrn  Vedres  mit  der  von  Frl.  Th.  v.  Velsen  in  wesentlichen  Zügen 
übereinstimmt,  will  ich  mich  hierbei  nur  kurz  fassen. 

Es  sollen  die  Bemerkungen,  die  Herr  Vedres  während  der 
Arbeit  teils  spontan,  teils  als  Antwort  auf  meinen  Fragen  geäus- 
sert hat,  chronologisch  mitgeteilt  werden. 
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Gleich  beim  Beginn  äusserte  sich  Herr  V.  in  folgender  Weise: 
„Ich  probiere  den  Kopf  nach  dem  Gefühl  aufzubauen:  oben  breiter, 
unten  enger.  —  Habe  plötzlich  die  Richtung  verloren.  Ich  hoffe 
dennoch  ein  Schema  ausführen  zu  können.  —  Die  Arbeit  erfor- 
dert eine  ausserordentliche  Konzentration.  Strenge  ich  mich  nicht 
an,  dann  geht  es  überhaupt  nicht." 

Auf  die  Frage,  ob  er  rein  nach  dem  ,, Gefühl"  arbeite  oder  sich 
durch  Überlegungen  oder  dergleichen  leiten  lasse,  antwortete  Herr 
V.:  „Ja,  ich  modelliere  nach  einem  rationellen  Plan;  eigentlich  tue 
ich  das  auch  im  sehenden  Zustand,  bloss  nicht  in  diesem  Masse." 

Nach  etwa  10  Minuten  rief  er  aus:  „Habe  gar  kein  Massgefühl. 
Kann  mich  von  dem  Eindruck  nicht  losmachen,  dass  der  Kopf 
kleiner  ist  als  der  eines  normalen  Menschen.  Nicht  nur  das  Gesicht, 
sondern  auch  andere  Teile  der  Büste  scheinen  mir  kleiner  zu  sein. 
Und  doch  würde  ich  sie  auf  Grund  des  Gefühls  nicht  grösser  bezw. 
länger  machen."  (Die  Grössenverhältnisse  entsprachen  ziemlich 
gut  einer  in  Lebensgrösse  modellierten  Büste.) 

Eine  Zeit  lang  an  der  Stirn  und  an  den  Augen  arbeitend, 
wandte  sich  der  Bildhauer  plötzlich  der  Formung  des  Mundes  zu. 
Während  dieser  Arbeit  nahm  er  wahr,  dass  das  Kinn  fehlte.  Er 
setzte  missmutig  ein  Kinn  unter  den  Mund.  „Das  ist  keine  organi- 
sche Arbeit"  —  rief  er  dabei  aus. 

Plötzlich  brach  er  mit  dem  Modellieren  der  unteren  Gesichts- 
hälfte ab  und  ging  zu  den  Augen  zurück.  „Das  ist  keine  ernste 
Arbeit,  ich  spiele  hier  herum,  wie  ein  Kind,"  sagte  er  dabei.  Auf 
die  Frage,  warum  er  die  Arbeit  oberflächlich  und  spielerisch  finde, 
antwortete  er:  „^Veil  ich  über  keine  visuelle  Kontrolle  verfüge. 
Es  gelingt  mir  nicht,  die  Büste  visuell  vorzustellen,  nur  Einzelteile 
kann  ich  mir  einigermassen  vergegenwärtigen,  dann  aber  verliere 
ich  sogleich  die  Richtung  und  verirre  mich  ganz  in  die  Details". 
Global  betastete  er  das  Bildnis  während  der  Arbeit  nicht,  bloss  die 
Einzelteile  wurden  kontrolliert,  aber  sehr  selten  mit  den  anderen  ver- 
glichen. „Lege  ich  eine  meiner  Hände  auf  die  Büste,  dann  weiss  ich 
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wenigstens,  wo  ich  gerade  arbeite;  nehme  ich  indessen  die  Hand 
weg,  dann  bin  ich  sogleich  desorientiert."  (Dasselbe  Verhalten 
zeigte  sich  bei  Frl.  Th.  v.  Velsen  und  auch  bei  dem  blinden  Bild- 
hauer Masuelli.) 

Nach  2  5  Minuten  lang  dauernder  intensiver  Arbeit  unterbrach 
Herr  V.  seine  Tätigkeit.  Nach  einer  kurzen  Pause,  bevor  er  noch 
mit  der  Gestaltung  des  Gesichtes  fertig  war,  legte  er  das  Haar  ganz 
unorganisch  auf;  dabei  bemerkte  er,  keine  visuellen  Vorstellungen 
zu  haben  und  sich  ganz  seinem  Tastwahrnehmungen  überlassen 
zu  müssen.  ,, Alles  fühle  ich  frontal,  und  doch  nicht  reliefartig. 
Ich  arbeite  mit  Tasten  und  mit  Logik." 

Nach  weiteren  10  Minuten  erklärte  er,  unfähig  zu  sein,  die  Plas- 
tik weiter  zu  fördern.  „Ich  werde  noch  ansehen,  ob  das  Profil 
stimmt."  —  „Das  Kinn  sollte  eigentlich  etwas  mehr  zurückstehen. 
—  Es  geht  nichtl  —  Wo  sind  aber  die  Schläfen?  Hier?!  Das  geht 
wirklich  nicht." 

Als  man  ihn  darauf  aufmerksam  machte,  dass  die  Ohren  fehlen, 
suchte  er  nach  der  Stelle  der  Hörorgane,  und  versuchte  zwei  Oh- 
ren anzubringen.  „Nun  verderbe  ich  alles,  was  ich  bis  ietzt  ge- 
macht habe."  —  Da  die  Arbeit  stockte  und  die  Büste,  ähnlich  wie 
bei  Frl.  Th.  v.  V.,  ihre  ursprüngliche  Form  zu  verlieren  schien, 
wurde  der  Versuch  nach  Ablauf  einer  Arbeitszeit  von  40  Minuten 
als  beendet  erklärt. 

Vedres  meinte,  von  der  Plastik  keinen  Gesamteindruck  zu  haben. 
Ästhetisch  konnte  er  sie  nicht  beurteilen;  er  war  überzeugt,  dass 
sie  ganz  widerwärtig  aussehen  müsse.  Er  hatte  aber  den  Eindruck, 
dass  man  durch  Übung  weiterkommen  könnte,  vor  allem  dann, 
wenn  es  erlaubt  wäre,  das  haptisch  Geleistete  ab  und  zu  optisch  zu 
kontrollieren  (siehe  den  Fall  Vidal  auf  S.  196).  Obgleich  die  Ar- 
beit ihn  sehr  anstrengte  und  er  mit  einem  gewissen  Unlustgefühl  zu 
kämpfen  hatte,  fand  er  die  bildhauerische  Tätigkeit  selbst  unter 
diesen  ungewöhnlichen  Umständen  sehr  interessant. 

Nun  entfernten  wir  die  Binde.  „Aber  was!"  —  rief  V.  aus  — 
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„Ein  wahrer  Rodin-Kopf  !"  ■ —  ,  ,Ich  habe  es  mir  viel  schlechter 
vorgestellt.  Nein,  es  ist  eine  grosse  Überraschung  für  mich". 

Sowohl  Herr  Vedres,  wie  Frl.  Thode  van  Velsen  waren  übri- 
gens auf  Grund  ihrer  eigenen  Erfahrungen  der  ]V leinung,  dass  das 
Modellieren  für  einen  Blinden  einen  grossen  Reiz  haben  könne. 
Sie  fügten  noch  hinzu,  dass  die  Blinden  nicht  modellieren,  um  ein 
Kunstwerk  zu  schaffen,  sondern  um  sich  in  der  künstlerischen 
Betätigung  auszuleben. 

Damit  scheint  der  Schleier  des  Geheimnisses  gelüftet  zu  sein, 
das  uns  immer  umweht,  wenn  wir  von  modellierenden  Blinden 
hören.  Um  sie  zu  begreifen,  stellt  man  sie  in  eine  Reihe  mit 
den  tauben  Musikern.  In  diesem  Vergleich  liegt  vielleicht  etwas 
Richtiges,  aber  noch  mehr  Verwirrendes.  Ein  von  Geburt  an 
tauber  Mensch  ist  von  der  Musik  vollkommen  ausgeschaltet,  so- 
wohl als  Geniessender  wie  als  Schaffender,  hingegen  ist  es  einem 
Geburtsblinden  prinzipiell  nicht  versagt,  seine  seelischen  Erregun- 
gen plastisch  auszudrücken.  In  dieser  Beziehung  sind  Blindgebore- 
ne im  Vorteil  gegenüber  Taubgeborenen. 

Anders  steht  es  aber  mit  der  erworbenen  Blindheit  und  Taub- 
heit. Taubgewordene  geniessen  gegenüber  Blindgewordenen  be- 
achtenswerte Vorteile.  Taubgewordene  Musiker  brauchen  ihre 
musikalische  Schöpfungskraft  nicht  einzubüssen,  denn  es  kommt 
grundsätzlich  nur  auf  das  Intaktsein  der  akustisch-musikalischen 
Vorstellungen  an  und  nicht  auf  die  sinnliche  Perzeption  der  Musik. 
Demgegenüber  zerstört  die  Blindheit  jene  Sinnesfunktion,  die  für 
die  Gestaltung  und  Kontrolle  des  Gestalteten  ausschlaggebend  ist. 
Daraus  erklärt  sich  die  Tatsache,  dass  man  von  blinden  Bild- 
hauern beinahe  nichts  wusste,  wohl  aber  von  hervorragenden  Mu- 
sikern, die  an  schweren  Hördefekten,  an  Schwerhörigkeit,  sogar 
an  Taubheit  litten.  Solche  Fälle  sind  so  zahlreich,  dass  man  häufig 
die  Frage  aufwarf,  ob  Störungen  der  Tonempfmdung  bei  musikali- 
schen Personen  und  ausübenden  Musikern  relativ  öfters  aufzutre- 
ten pflegen  als  bei  nichtmusikalischen.  Das  wird  nicht  der  Fall 
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sein;  dass  aber  von  beträchtlichen  Störungen  des  Hörens  auch 
hervorragende  Musiker  heimgesucht  wurden,  ist  bekannt.  Stumpf 
führt  in  seiner  Tonpsychologie  einige  Fälle  an.  Der  interessanteste 
ist  wohl  der  Fall  des  Liederkomponisten  Robert  Franz,  der 
seine  meisten  Lieder  in  der  Zeit  einer  radikalen  Taubheit  kompo- 
nierte. Ahnliches  wird  über  F.  Smetana  berichtet,  der  trotz  seiner 
Ohrenkrankheit  seine  kompositorische  Tätigkeit  weiter  fortsetzte, 
obwohl  sich  seine  Taubheit  schliesslich  so  weit  entwickelte,  dass 
er  nur  die  Pauken  und  Kontrabässe  hören  konnte.  Der  Fall  von 
Beethoven  ist  so  bekannt,  dass  darüber  kein  Wort  zu  verlieren  ist. 

Die  Versuche  mit  den  beiden  sehenden  Bildhauern  haben  sehr 
wichtige  Beiträge  zu  der  allgemeinen  und  Formhaptik  geliefert. 

Das  Wichtigste,  was  sich  herausgestellt  hat,  ist,  dass  bei  der 
nachbildenden  und  produktiven  Arbeit  im  haptischen  Gebiet  alle 
jene  Prinzipien  und  Tendenzen,  die  wir  im  haptischen  Wahrneh- 
mungsvorgang festgestellt  haben,  ihre  Wirkung  in  vollem  Masse 
ausüben1).  Das  stereoplastische  Prinzip  realisiert  sich  hier  in 
gleicher  Weise  wie  beim  haptischen  Erkennen.  Die  Plastizität 
des  Objektes  tritt  bei  haptischer  Gestaltung  deutlicher  in  Er- 
scheinung als  bei  blosser  Wahrnehmung.  Das  Prinzip  des  sukzes- 
siven Fortschreitens  und  das  kinematische  Prinzip  ist  mit  der  bild- 
hauerischen Tätigkeit  verwachsen.  Das  metrische  Prinzip  wirkt 
sich  darin  aus,  dass  die  Hauptproportionen  der  Plastik  nachgeprüft 
und  die  Symmetrie  zwischen  den  beiden  Gesichtshälften  durch 
Messung  der  Abstände  zwischen  Ohr  und  Auge  kontrolliert  wird. 
Die  Schematisierungstendenz  tritt  sowohl  im  Erlebnisinhalt  der 
Modelleure  wie  im  Erzeugnis  scharf  hervor.  Nach  Individualisie- 
rung strebt  der  haptisch  arbeitende  Mensch  ebensowenig  wie  der 
haptische  wahrnehmende.  Die  transformatorische  Tendenz  und 
der  Antrieb  zur  Angleichung  der  Tastform  an  das  optische  Vor- 
stellungsbild macht  sich  immer  wieder  geltend.  An  Stelle  der 

])  Vergl.  Bd.  I.  S.  160  ff. 
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Strukturanalyse  im  haptischen  Wahrnehmungsvorgang  tritt  bei 
der  produktiven  Gestaltung  das  Prinzip  des  strukturellen  Auf- 
baues, dessen  Elemente  nachträglich  mittels  der  Strukturanalyse 
kontrolliert  werden.  Das  Prinzip  der  konstruktiven  Synthese 
verwirklicht  sich  darin,  dass  die  Einzelteile  in  eine  von  der  Ge- 
samtstruktur bestimmte  architektonische  Gliederung  eingehen. 
Schliesslich  kommt  die  autonome  Gestaltungstendenz  im  Schöpfe- 
rischen am  deutlichsten  darin  zum  Vorschein,  dass  der  Bildhauer 
seinen  ersten  Entwurf,  den  ursprünglichen  und  expressionisti- 
schen Ausdruck  seiner  haptischen  Vorstellung,  aus  reinen  Tast- 
und  Bewegungsgestalten  (ohne  Rücksicht  auf  visuelle  Vorstel- 
lungen) aufbaut. 

Diese  enge  Beziehung,  die  zwischen  haptischer  Wahrnehmung 
und  haptischer  Gestaltung  besteht,  bildet  eine  Bestätigung  dafür, 
dass  die  im  ersten  Band  aufgestellten  und  behandelten  Prinzi- 
pien und  Tendenzen  für  das  ganze  haptische 
Gebiet  unbeschränkte  Geltung  besitzen. 


VI 


DER  BILDHAUERISCHE  VORGANG  BEI 
SPÄTERBLINDETEN  BILDHAUERN 

Obgleich  ich  nicht  daran  zweifelte,  dass  der  bildhauerische  Vor- 
gang bei  einem  späterblindeten  Bildhauer  mit  der  Arbeitsweise 
eines  haptisch  modellierenden  Vollsinnigen  in  wesentlichen  Zügen 
übereinstimmen  würde,  schien  es  mir  doch  erwünscht,  diese  Ver- 
mutung an  einem  Späterblindeten  zu  verifizieren. 

Für  diese  Aufgabe  schien  mir  der  kriegserblindete  italienische 
Hauptmann  E.  Masuelli  in  Betracht  zu  kommen,  der  als  Bildhauer 
unter  seinen  Leidensgenossen  wohl  den  ersten  Platz  einnimmt.  Lei- 
der war  es  mir  nicht  möglich,  ihn  bei  dieser  Arbeit  zu  beobachten, 
daher  bat  ich  meine  Kollegin  Frl.  Dr.  Calabresi,  diese  Aufgabe 
zu  übernehmen.  Sie  ging  sehr  bereitwillig  auf  meinen  Vorschlag 
ein  und  ich  erhielt  dadurch  die  Gewähr,  dass  sowohl  der  Vor- 
gang einwandfrei  dargestellt,  wie  auch  die  für  photographische 
Aufnahmen  geeigneten  Zeitpunkte  richtig  ausgewählt  wurden. 

Auf  meine  Bitte  hatte  sich  Herr  Masuelli  bereit  erklärt,  in  Anwe- 
senheit von  Frl.  Dr.  Calabresi  eine  weibliche  Büste  zu  modellieren. 
Am  28.  Januar  1937  um  drei  Uhr  12  Min.  Nachmittag  begann 
Masuelli  in  seinem  kleinen  Arbeitszimmer  zu  modellieren.  Das 
Zimmer  war  ziemlich  dunkel;  während  der  Arbeit  wurden  auch 
noch  die  Gardinen  heruntergelassen,  so  dass  im  Zimmer  völliges 
Dunkel  herrschte.  Obgleich  Masuelli  nach  seiner  eigenen  Angabe 
totalblind  ist,  nicht  einmal  Licht  und  Dunkel  zu  unterscheiden 
weiss  —  was  übrigens  der  ärztliche  Befund  bestätigt  — ,  war  es 
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dennoch  richtig,  durch  diese  Vorsichtsmassregeln  jede  andere 
Interpretation  ein  für  allemal  auszuschliessen. 

Über  Masuellis  Arbeitsweise  ist  folgendes  zu  sagen: 
Masuelli  konzentriert  seine  ganze  Aufmerksamkeit  auf  sein 
^Verk.  Während  der  Arbeit  verändert  er  oft  seine  Stellung,  indem 
er  abwechselnd  sein  Gesicht  dem  Vorderteil  oder  dem  Hinterkopf 
der  Büste  zuwendet.  Meistens  modelliert  er  mit  beiden  Händen 
zugleich;  es  kommt  aber  auch  wiederholt  vor,  dass  die  eine  Hand 
modelliert,  während  die  andere  auf  dem  Kopf  ruht,  vermutlich  um 
sich  zu  orientieren.  Bei  dem  Entwurf  einer  Büste  verwendet  er 
niemals  Messinstrumente,  sogar  Hand  und  Finger  benützt  er 
während  dieser  ersten  Periode  der  Schaffenstätigkeit  nur  selten  zur 
Abmessung  oder  Kontrolle  von  Abständen.  Bei  grösseren  Werken 
nimmt  er  Messfäden  zur  Hilfe.  Ein  kleines  Holzwerkzeug  dient 
dazu,  um  die  Unebenheiten  zu  retuschieren.  Masuelli  arbeitet  in 
der  ersten  Phase,  der  des  ersten  Entwurfs  schnell.  Dann  geht 
er  zum  Modellieren  der  rechten  Seite  des  Kopfes  über,  was  er  ge- 
wöhnlich mit  der  linken  Hand  ausführt.  Darauf  folgt  die  Gestal- 
tung der  linken  Gesichtshälfte.  Auf  die  erste  Phase  folgen  noch 
drei  weiteren  Phasen,  wobei  M.  versucht,  die  beiden  Seiten  einan- 
der anzugleichen,  ferner  zu  korrigieren,  zu  retuschieren,  bis  er 
schliesslich  das  Werk  als  beendet  erklärt.  Die  Phasen  bis  zu 
dem  angleichenden  Verfahren  laufen  verhältnismässig  schnell  ab, 
während  die  letzten,  die  Symmetrisierung  und  Proportionierung 
der  beiden  Hälften,  das  Glätten  der  Unebenheiten  und  die  end- 
gültige Formung,  sehr  viel  Zeit,  oft  mehrere  Tage,  erfordern. 

Unser  Experiment  mit  Masuelli  lief  im  Sinne  der  obigen  Dar- 
stellung ab.  Der  einzige  Unterschied  bestand  vielleicht  darin,  dass 
Masuelli  im  Interesse  der  photographischen  Aufnahmen  die  rechte 
und  linke  Gesichtshälfte,  seiner  Gewohnheit  entgegen,  bereits  in 
der  zweiten  Phase  von  Zeit  zu  Zeit  zu  koordinieren  versuchte. 

Die  erste  Arbeitsphase  dauerte  16  Minuten.  Während  dieser 
kurzen  Zeit  arbeitet  M.  sehr  schnell  mit  beiden  Händen;  erst  knetet 
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er  den  Ton,  dann  entwirft  er  mit  sicheren  Bewegungen  das  allge- 
meine Schema  der  Büste  und  erteilt  mit  den  Daumen  dem  Gesicht 
seine  erste  Form. 

Während  M.  eine  Zeitlang  an  dem  Kopf  modelliert,  dreht  er 
plötzlich  die  Büste  um,  so  dass  er  hinter  dem  Modell  zu  stehen 


64.  Bild  1 
Arbeitsphase  1.  Periode  des  ersten 
Entwurfes 
(Aufgenommen  nach  7  Min.) 


65.  Bild  2 
Arbeitsphase  1. 
(Aufgenommen  nach  16  Min.) 


kommt  und  fängt  in  dieser  Stellung  an,  mit  beiden  Händen  das  Ge- 
sicht zu  bearbeiten.  Von  Zeit  zu  Zeit  legt  er  seine  rechte  Hand  an 
den  Hinterkopf  (um  einen  festen  Orientierungspunkt  zu  haben) 
und  formt  das  Gesicht  ausschliesslich  mit  der  linken.  Dann  kon- 
trolliert er  die  Arbeit,  indem  er  die  linke  Hand  leicht  über  das 
Profil  der  Figur  und  die  beiden  Daumen  über  Nase  und  Mund 
zieht.  Diese  Phase,  die  die  Entwurfsperiode  ergänzt,  ohne  über 
die  allgemeinen  Züge  hinauszugehen,  wird  in  Bild  No.  2  fixiert. 
Damit  schliesst  die  erste  Arbeitsphase  ab. 
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Während  der  zweiten  Phase  geht  der  Bildhauer  nun  auf  das 
Modellieren  der  repräsentativen  Einzelteile  über.  Er  betastet  in 
sukzessiven  Akten  mit  zusammengepressten  Fingern  Stirn,  Nase 
und  Kinn,  vermutlich  um  ein  Bild  davon  zu  gewinnen,  wie  die 
einzelnen  Teile  zu  einander  gelagert  sind  und  in  einander  über- 
gehen. Bei  dieser  Gelegenheit 
neigt  er  seinen  Kopf,  bückt  sich 
nieder  und  arbeitet  einige  Minu- 
ten lang  in  der  Haltung,  die  uns 
das  Bild  No.  3  zeigt.  Man  sieht 
an  dem  Bild  die  ausserordentliche 
Konzentration,  mit  der  M.  sein 
Werk  ausführt. 

Erst  jetzt  führt  M.  die  erste 
Messung  an  seiner  Büste  aus,  in- 
dem er  mit  Hülfe  von  Daumen 
und  Mittelfinger  den  Abstand 
zwischen  den  Augenbögen  und 
dem  Schädeldach  einerseits, 
zwischen  dem  letzteren  und  den 
Nacken  andererseits  abmisst.  (Er 
bemerkt,  dass  er  grössere  Abstän- 
de mit  der  Öffnungsbreite  der  bei- 
den Hände  abzuschätzen  pflegt.) 
Um  4  Uhr,  also  ca  3 h  Stunde  nach  dem  Beginn,  setzt  die  dritte 
Phase  ein,  die  sich  auf  die  detaillierte  Ausführung  der  beiden  Ge- 
sichtshälften bezieht.  Zunächst  arbeitet  M.  an  der  rechten  Seite 
genau  und  langsam.  Das  Bild  No.  4,  aufgenommen  um  4  Uhr  10 
Min.,  zeigt  das  rechte  Profil  des  Bildnisses. 

Es  ist  nicht  zu  verkennen,  dass  die  rechte  Seite  der  Büste  nun- 
mehr ihre  formale  Ausbildung  und  ihren  Ausdruck  erreicht  hat. 
Wenn  man  nämlich  dieses  Bild  mit  No.  7,  welches  erst  40  Min. 
später  aufgenommen  wurde,  vergleicht,  dann  zeigt  es  sich,  dass  die 


66.  Bild  5 

Arbeitsphase  2.  Periode  der  Ausführung 
des  Entwurfes 
(Aufgenommen  nach  20  Min.) 
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Büste,  abgesehen  von  Einzelheiten,  in  ihrer  Grundform  und  Grund- 
stimmung keineswegs  auf  einer  höheren  künstlerischen  Stufe 
steht.  Nach  einer  intensiven  Arbeit  von  einer  Stunde  ist  ein  weib- 
liches Bildnis  entstanden,  an  dem  eine  fortgesetzte  Arbeit  nichts 
Wesentliches  zu  ändern  vermag.  Den  Unterschied  der  beiden 


67.  Bild  4 

Arbeitsphase  3.  Periode  der  Detaillierung 
(Aufgenommen  nach  58  Min.) 


68.  Bild  5 
Arbeitsphase  3. 
(Aufgenommen  nach  1  st.  18  Min.) 


Gesichtshälften,  der  auf  dem  Bild  No.  5  deutlich  hervortritt,  kann 
M.  trotz  mühsamer  Arbeit  nicht  beseitigen.  Die  rechte  Seite  bleibt 
ständig  harmonischer  und  proportionierter  als  die  linke.  Der  Bild- 
hauer versucht  zwar  die  Unstimmigkeiten  durch  Retuschieren  der 
Konturen  auszugleichen,  aber  vergebens.  Diese  Korrektur  hat  ge- 
radezu geschadet,  wie  uns  der  Vergleich  der  Bilder  4  und  5  mit 
6  und  7  lehrt. 

Nun  wendet  M.  seine  ganze  Aufmerksamkeit  dem  Mund,  den 
Lippen  und  Nasenflügeln  zu.  Er  vollzieht  die  Detaillierung  mittels 
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eines  kleinen  Instrumentes,  dessen  Wirkung  er  mit  seiner  linken 
Hand  kontrolliert.  Bald  ändert  er  wieder  seine  Stellung,  begibt 
sich  hinter  die  Büste,  wo  er,  sich  auf  beide  Daumen  stützend,  mit 
den  Mittel-  und  Ringfingern  die  Nase  und  den  Mund  bearbeitet. 
Dann  kehrt  er  in  seine  ursprüngliche  Stellung  zurück  und  model- 


69.  Bild  6  7°-  Bild  7 

Arbeitsphase  4.  Periode  der  Korrektur  und  Ergänzung 
(Aufgenommen  nach  1  St.  38  Min.) 


liert  mit  beiden  Händen  das  Kinn.  Darauf  wird  die  folgende  Auf- 
nahme gemacht. 

Der  Unterschied  zwischen  beiden  Aufnahmen  ist  nur  scheinbar. 
Die  richtige  Beleuchtung  während  der  letzten  Aufnahme  erhöht 
die  Plastizität  der  Büste. 

Nach  einer  Pause  von  einer  halben  Stunde  setzt  M.  die  Arbeit 
fort.  Da  er  mit  seiner  Leistung  nicht  zufrieden  ist,  versucht  er,  den 
asymmetrisch  ausgefallenen  Mund  auszubessern  und  die  Augen- 
höhlen und  Lippen  zu  kontrollieren.  Die  Arbeit  geht  langsam  vor- 
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wärts.  Er  setzt  sich  und  arbeitet  noch  eine  Weile  in  gleicher  Stel- 
lung wie  das  Bild  No.  3  zeigt.  Nach  10  Minuten  steht  er  auf  und 
erklärt  den  Versuch  als  beendet1). 

Vergleicht  man  die  Aufnahmen  der  zweiten  Stunde,  dann  muss 
man  zu  der  Überzeugung  kommen,  dass  sich  seit  dem  Ende  der 


(Aufgenommen  nach  2  Stunden.)  (Aufgenommen  nach  2  St.  20  Min.) 


zweiten  Phase  nicht  viel  geändert  hat.  Der  Mund,  vielleicht  auch 
die  Nase,  ist  gründlicher  durchgebildet,  aber  nicht  besser  gelungen. 
Der  Mund  blieb  asymmetrisch  und  breit.  M.  gelang  es  im  diesem 
Falle  nicht,  die  von  ihm  selbst  empfundene  Asymmetrie  aufzu- 
heben. Andererseits  darf  man  die  Asymmetrie  nicht  allzu  stark 
betonen;  die  Verschiedenheit  der  beiden  Augenlider  trägt  dazu 

x)  Auf  der  Photographie  9  sieht  das  Bildnis  plastischer  und  daher  auch  lebendiger  aus  als 
auf  der  Abbildung  8.  Das  kommt  davon,  dass  die  von  der  Seite  her  beleuchtete  Büste  einen 
körperlicheren  Eindruck  macht,  als  wenn  das  Gesicht  einem  gleichmässigen  Licht  ausgesetzt 
wird. 
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bei,  die  Asymmetrie  der  beiden  Gesichtshälften  zu  erhöhen.  Be- 
deckt man  das  nicht  gut  gelungene  linke  Auge,  so  geht  die  asym- 
metrische Gliederung  sogleich  zurück. 

Die  Büste  macht  den  Eindruck  eines  guten,  hoffnungsvollen  Ent- 
wurfes. Aus  diesem  Versuch  müsste  man  darauf  schliessen,  dass 
die  bildhauerische  Tätigkeit  eines  blinden  Bildhauers  nicht  viel 
weiter  zu  reichen  scheint.  In  einigen  Jahren  lernt  er  einige 
Typen  zu  modellieren,  Fehler  hinsichtlich  der  Grössenverhältnisse 
festzustellen  und  sie  bis  zu  einem  gewissen  Grade  auch  zu  verbes- 
sern. Ein  Werk  vollkommen  fertig,  fehlerlos  abzuliefern,  scheint 
der  Blinde  nicht  zu  vermögen,  sofern  er  nach  „wirklichkeitsnaher" 
(optomorpher)  Gestaltung  strebt.  Anders  ist  es,  wenn  sich  der 
blinde  Bildhauer  mit  einem  skizzenhaften,  expressionistischen  Werk 
zufrieden  stellt.  Dann  braucht  er  nicht  sehr  über  den  Entwurf  hinaus 
zu  gehen.  Wir  sahen  auch  bei  Masuelli,  dass  für  das  Endresultat 
bereits  der  erste  Entwurf  bestimmend  war1).  Dasselbe  haben  wir 
auch  bei  unseren  vollsinnigen  Bildhauern  konstatiert.  Genauso  wie 
Masuelli,  der  nach  einer  verhältnismässig  kurzen  Zeit  (ca.  5o— 60 
Minuten)  zu  einem  kritischen  Punkte  gelangte  und  nach  weiteren 
60  Minuten  die  Arbeit  mit  dem  Gefühl  abbrach,  das  Werk 
nicht  weiter  fördern  zu  können,  haben  auch  die  blindarbeiten- 
den Bildhauer  nach  Ablauf  von  20  Minuten  diesen  kritischen 
Punkt  erreicht  und  ihre  Arbeit  aus  ähnlichen  Gründen  nach 
3o—4o  Minuten  abgebrochen.  Die  Übereinstimmung  geht  noch 
weiter.  Beide  bauen  das  Bildnis  gewissermassen  aus  Einzelteilen 
auf;  beide  vermögen  von  ihrem  Werk  kein  einheitliches  Bild 
zu  gewinnen;  bei  beiden  spielt  der  Zufall  eine  nicht  unbedeutende 
Rolle;  beide  haben  mit  der  Symmetrie  und  Proportionierung  zu 
kämpfen;  beide  verlieren  sich  leicht  ohne  festen  Ausgangspunkt; 
beide  sind  nicht  fähig,  durch  Korrektur  und  Überbearbeitung  et- 


!)  Diese  auf  Masuelli  bezogenen  Bemerkungen  müssen  noch  ergänzt  und  korrigiert  wer- 
den, siehe  S.  237. 
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was  Wesentliches  zu  erreichen.  Der  Vorteil  der  Blinden  gegen- 
über den  blind  modellierenden  Sehenden  liegt  in  der  Übung  und  in 
der  Erfahrung,  die  sie  während  ihrer  plastischen  Tätigkeit  ge- 
sammelt und  bei  ihrer  Tätigkeit  verwertet  haben. 


VI 


BLINDE  BILDHAUER  DER  VERGANGENHEIT 
UND  GEGENWART 

i.  Einleitung 

Auf  Grund  meiner  Ausführungen  in  den  vorangegangenen  Kapi- 
teln ist  man  wohl  zu  der  Erwartung  berechtigt,  dass  Bildhauer  un- 
ter den  Blinden,  soweit  es  solche  gibt,  ohne  künstlerische  Ge- 
staltungskraft sein  müssten.  Die  Entscheidung  dieser  Frage  er- 
schien mir  sowohl  für  die  Haptik  als  auch  für  die  allgemeine  Kunst- 
wissenschaft so  bedeutungsvoll,  dass  ich  mir  als  besondere  Auf- 
gabe stellte,  das  Problem  der  blinden  Bildhauer,  das  bis  jetzt  voll- 
kommen vernachlässigt  war,  zu  erforschen  und  den  Schleier  zu 
lüften,  der  über  dieser  Erscheinung  liegt. 

Die  Blindenwissenschaft  kennt  bloss  vereinzelte  Fälle  von  bild- 
hauerisch sich  betätigenden  Blinden.  Ich  fand  in  der  einschlägigen 
Literatur  nur  vier  Namen,  und  zwar  den  Tiroler  Holzschnitzer 
Kleinhans,  den  Tierbildhauer  Vidal,  den  Modelleur  Moudry  und 
noch  einen  alten  Italiener  Gonnelli,  der  den  Namen,, der  Blinde  von 
Gambassi"  führt.  Durch  weitere  Nachforschungen  bin  ich  mit  vier 
anderen,  noch  lebenden  Bildhauern,  und  zwar  dem  Deutschen  J. 
Schmitt,  dem  Franzosen  G.  Scapini  und  den  Italienern  F.  Bausola 
und  E.  Masuelli  bekannt  geworden;  alle  vier  sind  im  Kriege  er- 
blindet. Eine  fortgesetzte  Nachforschung  würde  sicherlich  zur  Ent- 
deckung weiterer  blinder  Plastiker  führen.  Dass  aber  die  Anzahl 
der  blinden  Bildhauer  im  Verhältnis  zu  der  der  gebildeten  und  be- 
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rufsausübenden  Blinden  verschwindend  klein  sein  muss,  ergibt  sich 
einmal  aus  der  geringen  Anzahl  der  in  der  Literatur  erwähnten 
Fälle,  ferner  aus  der  Tatsache,  dass  es  mir  trotz  Mitwirkung  von 
Blindeninstituten,  Blindenlehrern,  Blindenpsychologen,  Kunst- 
historikern und  Kunstsammlern  nicht  gelang,  mehr  Fälle  von  eini- 
ger Bedeutung  zu  finden. 

Sachlich  bezeichnend  und  vielleicht  noch  bezeichnender  für  das 
geringe  Interesse,  das  die  gesamte  Blindenwissenschaft  für  diese 
wichtigen  und  für  unsere  blindenpsychologischen  Grundanschau- 
ungen entscheidenden  Fälle  zeigt,  ist  wohl  der  Umstand,  dass  man 
bisher  nicht  die  geringste  Mühe  aufwandte,  den  ohnehin  spärlichen 
und  problematischen  Fällen  nachzugehen.  Die  Blindenpsychologen 
begnügten  sich  mit  der  Erwähnung  der  Namen,  unter  Hinzufü- 
gung einiger  biographischer  Daten.  Die  Blindenlexika  und  Kunst- 
enzyklopädien enthalten  zwar  etwas  ausführlichere,  aber  meis- 
tens unzutreffende  und  lückenhafte  Daten.  Zu  verstehen  und  zu 
entschuldigen  ist  die  Haltung  der  Kunsthistoriker,  da  die  Leis- 
tungen der  meisten  blinden  Bildhauer  künstlerisch  ziemlich  be- 
langlos sind.  Dagegen  können  Blindenpsychologen,  die  die  Model- 
liertätigkeit, den  Anschauungsunterricht  und  das  ästhetische 
Empfinden  der  Blinden  beim  Betasten  plastischer  Kunstwerke  ein- 
gehend behandeln,  diesen  Entschuldigungsgrund  für  sich  nicht  in 
Anspruch  nehmen.  Besonders  merkwürdig  finde  ich,  dass  die  Ver- 
treter der  Blindenwissenschaft  —  soweit  das  aus  ihren  Veröffent- 
lichungen zu  schliessen  ist  —  die  Werke  der  von  ihnen  erwähnten 
Bildhauer  weder  aus  unmittelbarer  Anschauung,  noch  aus  photo- 
graphischen Reproduktionen  kennen.  In  der  mir  zugänglichen 
Blindenliteratur  habe  ich  nicht  eine  einzige  Abbildung  gefunden, 
mit  Ausnahme  einer  dem  Kleinhans  fälschlicherweise  zuerkannten 
Porträtstudie,  die  alles  eher  als  die  Begabung  des  Künstlers  erken- 
nen lässt.  Es  ist  also  anzunehmen,  dass  die  Autoren  gar  keine  zu- 
treffende Vorstellung  von  der  Leistungsfähigkeit  blinder  Bildhau- 
er haben  konnten,  sonst  wären  u.  a.  die  milden  Masstäbe  kaum  zu 
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verstehen,  die  sie  bei  Beurteilung  der  Werke  jugendlicher  Blinder 
anwenden.  Ein  sehr  bekannter  Blindenlehrer  hat  mir  vor  kurzem 
einige  Abbildungen  von  Modellierwerken  seiner  begabtesten 
Zöglinge  zugeschickt  mit  dem  Hinweis  auf  die  erstaunlichen 
Leistungen",  die  von  begabten  Blinden  bei  einem  systematischen 
Unterricht  erzielt  werden.  Man  möge  mir  glauben,  dass  sie  gerade 
für  Musterbeispiele  u  n  künstlerischer  Bildwerke  gelten  können. 
Sie  schliessen  in  instruktiver  Weise  alle  Merkmale  in  sich,  die 
für  ein  von  einem  Blinden  ausgeführtes,  streng  an  die  Natur  sich 
anlehnendes,  ohne  künstlerische  Intention  und  Intuition  zur  Aus- 
führung gelangtes  Werk  charakteristisch  sind.  Wer  in  diesen  oder 
ähnlichen  Werken  die  Schöpferkraft  und  den  Kunstsinn  der  mo- 
dellierenden Blinden  verwirklicht  zu  sehen  glaubt,  der  lässt  aus 
Nachsicht  mit  der  nach  seiner  Meinung  äusserst  beschränkten  Aus- 
drucksfähigkeit der  Blinden  alle  ästhetischen  Forderungen  bei- 
seite, weil  er  von  einer  stillschweigend  vorausgesetzten  Unter- 
schätzung der  bildnerischen  Fähigkeiten  und  der  künstlerischen 
Intuition  der  Blinden  ausgeht.  Hätten  die  Autoren  die  gelungenen 
Werke  eines  Vidal  und  eines  Masuelli  gekannt,  dann  hätten  sie 
den  Modellierversuchen  blinder  Jugendlicher  nicht  mehr  Beachtung 
geschenkt  als  irgend  einem  anderen  von  Blinden  mangelhaft  aus- 
geführten Handwerksprodukt. 

Da  ich  für  die  Analyse  der  bildhauerischen  Leistungen  blinder 
Künstler  kein  kritisch  gesichtetes  Material  vorfand,  nahm  ich  die 
Aufgabe  auf  mich,  sowohl  über  die  verstorbenen,  wie  auch  über 
die  begabten  lebenden  Bildhauer  zuverlässige  Informationen  ein- 
zuholen. 

Ich  fand  ein  ziemliches  Durcheinander  vor.  Viele  Werke  waren 
irrtümlicherweise  blinden  Bildhauern  zugesprochen,  bei  anderen 
stellte  sich  heraus,  dass  sie  niemals  existiert  haben;  von  einst  vor- 
handenen Skulpturen  waren  viele  verschollen,  sie  konnten  nicht 
mehr  aufgefunden  werden,  da  sich  die  Angaben  über  den  Standort 
als  gänzlich  falsch  erwiesen.  Manche  durch  Museen  gekaufte 
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Werke  fanden  sich  in  den  Lagerräumen,  gleichsam  in  den  Toten- 
kammern der  Kunst;  sie  mussten  sich  erst  an  das  Tageslicht  ge- 
wöhnen. Die  Quellen  waren  ausser  bei  Gonnelli,  sehr  spärlich  und 
meistens  von  unkundigen  Personen  verfasst,  deren  Zuverlässigkeit 
erst  zu  prüfen  war.  So  musste  man  sammeln,  sichten,  photogra- 
phieren,  Informationen  einholen  und  allzu  oft  vergebens  auf  Ant- 
wort warten.  Allmählich  entstand  ein  grosses  Archiv  aus  beant- 
worteten und  unbeantworteten  Erkundigungen.  Ich  habe  mir  bis 
dahin  nicht  vorstellen  können,  wie  aufregend  und  reich  an  Über- 
raschungen die  kunsthistorische  Forschung  sei. 

Um  Authentisches  zu  erfahren,  war  ich  öfters  gezwungen,  meine 
Nachforschungen  über  Künstler  und  Werke  an  Ort  und  Stelle 
fortzusetzen.  Es  stellte  sich  bald  heraus,  dass  die  Urheberschaft 
der  den  blinden  Bildhauern  zugeschriebenen  Werke  nicht  über 
jeden  Zweifel  erhaben  war.  Die  Werke  mussten  einer  strengen 
Stilkritik  unterworfen  werden,  wobei  die  örtlichen  Umstände  und 
Eigentümlichkeiten,  sowie  das  Verhältnis  zwischen  Stilform  und 
lokaler  Tradition  besonders  zu  beachten  waren.  Dass  die  meisten 
der  hier  mitgeteilten  Reproduktionen  Erstveröffentlichungen  sind, 
versteht  sich  aus  dem  Gesagten  wohl  von  selbst. 

2.  Typen  der  blinden  Bildhauer 

Soweit  ich  mich  auf  fremde  Berichte  und  eigene  Nachforschun- 
gen stützen  darf,  repräsentieren  die  hier  zu  behandelnden  blinden 
Bildhauer  die  theoretisch  wichtigsten  Typen  von  blinden  Plasti- 
kern: den  Blindgeborenen,  also  den  Blinden  ohne  visuelle  Erin- 
nerungsbilder, ferner  den  Späterblindeten,  der  seine  Ausbildung; 
nach,  und  schliesslich  den  Späterblindeten,  der  seine  Ausbildung 
vor  der  Erblindung  erhielt. 

Mit  einigem  Vorbehalt  können  wir  den  im  4.  Lebensjahr  erblin- 
deten Kleinhans  (i774_i853)  als  Repräsentanten  des  ersten  Ty- 
pus betrachten.  Seine  ganze  künstlerische  Tätigkeit,  einschliesslich 
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der  Ausbildung,  fiel  den  zeitgenössischen  Berichten  zufolge  in  die 
Zeit  völliger  Blindheit.  Wenn  Kleinhans  völlig  blind  gewesen  ist, 
was  sich  mit  Sicherheit  heute  nicht  mehr  bestimmen  lässt,  dann 
steht  dieser  Fall  in  seiner  Art  einzig  da.  Weder  in  der  Zeit  vor, 
noch  nach  ihm  ist  ein  ähnlicher  Fall  bekannt  geworden.  Schon 
dieser  Umstand  rechtfertigt  eine  ausführliche  Behandlung  seines 
Lebens  und  Wirkens. 

Der  zweite  Typus  wird  verwirklicht  in  Moudry  (i865 — 1910), 
in  Scapini  (geb.  1893)  und  in  Masuelli  (geb.  1899),  die  sich  erst 
viele  Jahre  nach  dem  Verlust  ihres  Augenlichtes  mit  darstel- 
lender Kunst  zu  beschäftigen  begannen.  Diese  Fälle  stimmen  mit 
Kleinhans  darin  überein,  dass  sie  alle  im  lichtlosen  Zustand  an  die 
Bildnerei  herantraten,  so  dass  sie  die  optische  Kontrolle  bei  ihrer 
plastischen  Arbeit  von  Beginn  an  vermisst  haben.  Gegenüber  dem 
angeblich  geburtsblinden  Kleinhans  sind  die  letzterwähnten  im 
Vorteil,  weil  es  ihnen  noch  gelungen  ist,  festgewurzelte  optische 
Vorstellungen  nebst  einem  reichhaltigen  Beziehungssystem  opti- 
scher und  haptischer  Wahrnehmungen  in  ihren  lichtlosen  Zustand 
hinüber  zuretten. 

Zu  dem  dritten  Typus  gehören  Gonnelli,  Bausola,  Vidal  und 
Schmitt.  Alle  vier  sind  Späterblindete,  die  ihre  Kunst  schon  vor 
ihrer  Erblindung  erlernt,  bezw.  ausgeübt  hatten.  Sie  waren  in 
der  glücklichen  Lage,  ihre  Ausbildung  als  Sehende  zu  erhalten, 
und  so  konnten  sie  nicht  nur  —  wie  etwa  Scapini  —  ausgerüstet 
mit  Bildern  der  optischen  Welt  und  mit  optisch-haptischen  Asso- 
ziationen und  Verschmelzungen,  sondern  dazu  noch  mit  einem  rei- 
chen technischen  und  künstlerischen  Wissen  ihre  Berufsarbeit 
fortsetzen.  Die  letztgenannten  blinden  Bildhauer  unterscheiden 
sich  jedoch  untereinander  nicht  unwesentlich  und  stellen  interes- 
sante Varietäten  innerhalb  ihres  Typus  dar. 

Gonnelli  (i6o3 — 1664)  war  schon  vor  seiner  Erblindung,  die  im 
29.  Lebensjahr  erfolgte,  intensiv  bildhauerisch  tätig.  Nach  dem 
Verlust  des  Augenlichtes  brach  er  seine  Berufsarbeit  ab,  nahm  sie 
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aber  nach  etwa  10  Jahren  wieder  auf.  Unter  ähnlichen  Umständen 
hat  der  Kriegsblinde  Bausola  (geb.  1893)  die  bildhauerische  Tätig- 
keit nach  einer  trüben  Zeit  der  Hilflosigkeit  wieder  aufgenommen. 
Vidal  (1 83 1  —  1881)  war  ein  ausgereifter  und  fertiger  Bildhauer, 
als  er  im  Alter  von  2  3  Jahren  vom  Unglück  getroffen  wurde.  Die 
absolute  Blindheit  trat  bei  ihm  nicht  sofort  ein.  Noch  jahrelang 
konnte  er  seinen  Beruf,  wenn  auch  bei  stark  herabgesetzter  Seh- 
fähigkeit, fortsetzen.  So  durchlief  er  bis  zur  völligen  Erblindung 
alle  Phasen,  welche  seine  blinden  Kollegen  erst  unter  viel  ungün- 
stigeren Umständen  durchlaufen  mussten.  Schmitt  (geb.  1891)  war 
vor  seiner  Erblindung  Silberschmied  und  hatte  Gelegenheit  gehabt, 
sich  besonders  in  der  ornamentalen  Formgebung  auszubilden.  Den 
hohen  Ansprüchen,  die  an  den  Gold-  und  Silberschmied  auch  noch 
heute  gestellt  werden,  verdankt  er  wohl  zum  grossen  Teil  sein  tech- 
nisches Können.  Nach  seiner  im  22.  Lebensjahr  eingetretenen  Er- 
blindung wandte  er  sich  nach  einer  sachgemässen  Ausbildung  der 
Bildhauerei  zu. 

Dass  wir  unter  den  Hunderttausenden  von  bildungsfähigen  Blin- 
den nur  eine  so  verschwindend  kleine  Anzahl  von  Berufsbild- 
hauern finden,  weist  daraufhin,  dass  die  Bildnerei  und  das  Interes- 
se für  plastische  Künste  mit  der  alleinigen  Funktion  des  haptischen 
Sinnes  schwer  zu  vereinen  sind.  Sonst  wäre  es  nicht  zu  verstehen, 
warum  künstlerisch  veranlagte  Blinde  fast  niemals  die  Bildhauer- 
kunst als  Beruf  wählen,  zumal  doch  in  den  Blindeninstituten  das 
Modellieren  beinahe  während  der  ganzen  Schul-  und  Ausbildungs- 
zeit gepflegt  wird.  Wieviel  ungünstiger  stehen  in  dieser  Beziehung 
die  vollsinnigen  Kinder  dal  Wann  kommen  diese  dazu,  Modelle  im 
verkleinerten  und  vergrösserten  Masstabe,  Gegenstände,  Umriss- 
bilder, Hoch-  und  Flachmodelle  aus  Ton  oder  aus  Plastilin  nach- 
zubilden? Und  dennoch  kommen  ausschliesslich  aus  ihren 
Reihen  die  Bildhauer.  Begabungsdifferenzen  können  hier  gewiss 
nicht  das  entscheidende  Moment  bilden,  denn  man  wird  nicht  an- 
nehmen dürfen,  dass  unter  den  Späterblindeten  (die  doch  den  über- 
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aus  grössten  Teil  der  Blinden  ausmachen)  die  künstlerische  Veran- 
lagung in  viel  geringerem  Masse  vertreten  sei  als  bei  Sehenden. 
Wenn  also  Blinde  die  Bildhauerkunst  nicht  ausüben,  ja  wenn  sie 
nicht  einmal  aus  Zeitvertreib  zum  Modellieren  greifen,  dann 
müssen  die  Schwierigkeiten  in  jenen  Schranken  liegen,  die  gerade 
durch  den  Ausschluss  der  Sehfunktion  entstehen.  Aber  auch  diese 
vereinzelten  Fälle  darf  man  nur  dann  als  Ausnahmen  betrachten, 
wenn  es  sich  herausstellt,  dass  die  AVerke  von  unserem  Stand- 
punkt von  unzweifelhaftem  künstlerischen  Werte  sind  oder  wenn 
den  Schöpfungen  wenigstens  vom  Standpunkt  der  Blindengemein- 
schaft  ästhetische  Bedeutung  zukommt.  Die  letztere  Möglichkeit 
lässt  sich  mit  Rücksicht  auf  unsere  Ausführungen  über  die  äusserst 
beschränkte  Formwahrnehmungsfähigkeit  der  Blinden,  insbeson- 
dere über  die  vollkommene  Interesselosigkeit  und  Unempfäng- 
lichkeit  der  Blinden  für  plastische  Werke,  so  gut  wie  ausschliessen. 

Wir  wollen  nun  die  bildhauerische  Leistungsfähigkeit  blinder 
Bildhauer  an  der  Hand  der  biographischen  Angaben  und  der 
schöpferischen  Leistungen  prüfen.  Dazu  ist  es  erforderlich,  Kunst 
von  Technik,  Echtes  vom  Unechten,  Erfindung  von  Nachahmung 
zu  trennen,  um  dadurch  eine  empirische  Grundlage  zur  Be- 
antwortung der  Fragen  zu  gewinnen,  die  sich  aus  der  künst- 
lerischen Tätigkeit  blinder  Bildhauer  ergeben.  In  erster  Reihe 
muss  festgestellt  werden,  ob  Blinde  überhaupt  zu  künstlerischen 
Leistungen  befähigt  sind.  Lautet  die  Antwort  bejahend,  so  muss 
weiterhin  gefragt  werden,  welche  Motive  die  kunstsinnigen 
begabten  Blinden  zur  bildhauerischen  Arbeit  anregen,  und  wie 
sich  schliesslich  ihr  Kunstschaffen  mit  der  beschränkten  Wahr- 
nehmungs-  und  Leistungsfähigkeit  des  haptischen  Sinnes  vereinen 
lässt. 
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3.  Der  Tiroler  Herrgottschnitzer 
Jacob  Bartholomäus  Kleinhans 

a)  Biographidche.d 

Der  Kruzifixschnitzer  Kleinhans  nimmt  offenbar  einen  ehren- 
vollen Platz  in  der  Kunst  von  Tirol  ein.  Sein  Name  ist  in  seinem 
Heimatland  heute  noch  so  bekannt,  als  gehörte  er  zu  den  zeitgenös- 
sischen Künstlern.  Er  ist  zu  Nauders  im  Oberinntal  am  24.  Septem- 
ber 1774  geboren;  dort  starb  er  auch  am  9.  Juli  i853  an  Alters- 
schwäche 1).  Von  den  dürftigen  Quellen  nenne  ich  den  einzi- 
gen zuverlässigen  Bericht  über  seine  Herkunft  und  Familie  und  über 
sein  an  Ereignissen  nicht  allzu  reiches  Leben:  das  ist  die  Mitteilung 
des  K.  K.  Pflegers  und  Landrichters  Joseph  Rungger  zu  Nauders. 
Diese  Aufzeichnungen  wurden  später  wortgetreu  von  Peter  Denifle, 
Zeichenmeister  an  der  K.  K.  Normalschule  zu  Innsbruck,  in  seine 
handschriftlich  erhaltenen  ,, Nachrichten  von  den  berühmten  tiro- 
lischen bildenden  Künstlern"  (begonnen  im  Jahr  1801)  übernom- 
men 2).  Landrichter  Rungger,  ein  Zeitgenosse  und  Landsmann  von 
Kleinhans,  muss  seinen  Bericht  schon  vordem  Jahre  i8o3verfasst 
haben,  denn  seine  Ausführungen  sind  auch  in  den  ,, Tiroler  Merk- 
würdigkeiten und  Geschichten"  (auch  Tiroler  Almanach  genannt), 
Wien  i8o3,  II.  Teil  S.  2  55^2  58,  wörtlich  abgedruckt.  Entweder 
hatte  Denifle  den  Bericht  von  Rungger  aus  den  ,, Tiroler  Merk- 
würdigkeiten" einfach  abgeschrieben  oder  es  ist  auch  ihm  das  Ori- 
ginalschreiben des  Naudersschen  Landrichters  in  die  Hände  ge- 
kommen. Die  in  dieser  Mitteilung  enthaltenen  Daten  reichen  nur  bis 
zu  dem  26. — 27.  Lebensjahr  des  blinden  Bildhauers.  Über  sein 
weiteres  Leben  unterrichtet  uns  —  allerdings  sehr  dürftig  —  eine 
weitere  kurze  Mitteilung  in  dem  ,,Kais.  Königl.  privilegierten 

x)  Diese  Daten  stimmen  nicht  ganz  mit  den  Angaben  des  Künstlerlexikons  überein.  Die 
von  mir  angeführten  gründen  sich  auf  die  offiziellen  Eintragungen  des  Pfarramtes  zu  Nauders. 

2)  Handschrift  im  Landesmuseum  Ferdinandeum  zu  Innsbruck  (Dip.  No.  1104,  S.  422- 
424). 
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Boten  von  und  für  Tirol  und  Vorarlberg"  aus  dem  Jahre  1820 
(Heft  41/42),  betitelt:  Etwas  über  den  blinden  Bildhauer  Klein- 
hans"; sie  wurde  in  Anlehnung  an  einen  Bericht  des  Landrichters 
Pallang  geschrieben.  Einige  weitere  Daten  befinden  sich  noch  in 
einem  nachträglichen  Zusatz  zu  der  biographischen  Skizze  von 
Denifle  1).  Das  von  C.  von  Wurzbach  1864  herausgegebene  ,, Bio- 
graphische Lexikon  des  Kaiserthums  Oesterreich"  (Teil  II,  S. 
62),  in  dem  die  seit  ij5o  geborenen  namhaften  österreichischen 
Persönlichkeiten  angeführt  sind,  weiss  über  die  Lebensumstände 
und  den  Bildungsgang  des  blinden  Künstlers  nichts  weiteres. 
Schliesslich  finden  sich  noch  einige  nicht  gerade  zuverlässige  An- 
gaben über  sein  Leben  und  seine  Kunst  bei  Ludw.  v.  Hörmann  in 
der  Oesterr.  Alpenpost,  5.  Jahrg.  S.  i63. 

Wollen  wir  nun  auf  Grund  der  zeitgenössischen  Quellen  den 
Lebenslauf  des  Tiroler  Meisters  rekonstruieren,  so  können  wir 
folgendes  sagen: 

J.  B.  Kleinhans,  Sohn  eines  Landmannes  (Bäckers),  hatte  sein 
Augenlicht  im  vierten  Lebensjahr  durch  Blattern  verloren.  Von 
seinen  i3  Geschwistern  starben  etwa  7  an  dieser  Krankheit.  Mit 
sieben  Jahren  kam  er  in  die  Lehre  zum  Tischlermeister  Johann 
Prugg  in  Nauders,  der  das  blinde  Kind  in  der  Schnitzerei  zu  unter- 
weisen beabsichtigte.  In  seiner  frühen  Jugend  war  Kleinhans'  Lieb- 
lingsbeschäftigung, hölzerne  Pferdchen  und  andere  Spielzeuge 
zu  schnitzen.  Schon  in  der  Werkstatt  von  Prugg  brachte  er  all- 
mählich ,, ziemlich  gute  Arbeiten  zustande."  In  seinem  12.  oder  i3. 
Lebensjahr  versuchte  Kleinhans  das  erstemal,  ein  Kruzifix  zu 
schnitzen.  ,,Er  nahm  ein  anderes  Kruzifix  zum  Muster,  befühlte  es 
mit  den  Händen  so  lange,  bis  er  den  Begriff  davon  erfasst  hatte, 

*)  Es  scheint  mir,  dass  J.  Ringler's  Artikel  über  den  blinden  Künstler  in  dem  von  Thieme- 
Becker  herausgegebenen  „Allgemeinen  Lexikon  der  bildenden  Künstler"  (Bd.  XII  S. 
sich  beinahe  ausschliesslich  auf  die  Nachrichtendes  ,,K.K.  priv.  Boten"  stützt.  Ringler  gibt 
in  seinem  Artikel  noch  folgende  Literatur  an:  Leumann,  Tirol.  Künstler  Lexikon,  Innsbruck 
i83o.  —  Allg.  Deutsche  Biographie,  XVI.  S.  104.  —  Die  christliche  Kunst,  XIII.  1916/17. 
S.  61.  L.  —  v.  Käsmann,  Ein  blinder  Bildschnitzer.  Oesterr.  Alpenpost,  1903.  S.  i63. 
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und  formte  endlich  aus  einem  Stück  Holz  das  Bild  des  Gekreuzig- 
ten, sodass  bei  allen  Mängeln  eines  ersten  Versuches  jedermann 
erstaunte,  wie  ein  stockblinder  Knabe  so  viel  leisten  könne!" 
(Rungger).  Dieser  Erfolg  veranlasste  ihn  bald  darauf,  sich  zu  ei- 
nem Bildhauer  in  Fendels  bei  Ried  im  Oberinntal  zu  begeben,  um 
sich  in  der  Schnitzerei  weiter  auszubilden  (Hörmann). 

Mit  2  2  Jahren  ging  Kleinhans  nach  Fügen  im  Zillertal  zu  dem 
Bildhauer  Franz  Nissl  (geb.  17 5i)  x),  der  durch  seine  Altarbilder, 
Basreliefs  und  Statuen  im  ganzen  Land  sehr  berühmt  war.  Bei 
Nissl  blieb  aber  Kleinhans  nur  wenige  Wochen.  Es  hiess,  dass 
man  ihm  in  der  Werkstatt  zu  Fügen  ,, einen  mechanischen  Unter- 
richt" erteilte.  ,,Er  lernte  dem  Meister  so  viel  ab,  dass  er  die  In- 
strumente vorteilhafter  gebrauchen  und  schönere  Verhältnisse  in 
seine  Figuren  bringen  konnte"  (Pallang).  Nach  den  zeitgenössi- 
schen Quellen  hatte  Kleinhans  damit  seine  Kunst  so  vervollkomnet, 
dass  er  nun  nicht  mehr  bloss  Kruzifixe,  sondern  auch  andere  Gegen- 
stände schnitzte,  und  zwar  „mit  einer  Geschicklichkeit,  die  auch 
einem  sehenden  Künstler  Ehre  machen  würde"  (Rungger).  Dann 
ging  er  wieder  in  sein  Heimatdorf  zurück,  wo  er  fleissig  an  Bestel- 
lungen von  kirchlicher  und  privater  Seite  arbeitete. 

Der  gekreuzigte  Heiland  bildete  beinahe  ausschliesslich  den  Ge- 
genstand seiner  bildhauerischen  Schöpfungen,  wenngleich  er  seine 
Kunst  auch  an  Bildnissen  anderer  Art  mehrfach  erprobte.  „An 
jedem  Kruzifix  bemerkte  der  Käufer  die  Fortschritte  des  Blinden 
und  in  jedem  Groschen,  den  Kleinhans  dafür  löste,  fand  er  einen 
sprechenden  Beweis,  dass  Gott  für  seine  liebenden  Kinder  am  wun- 
derbarsten sorge."  Betrachtungen  dieser  Art  und  die  dauernde, 
zeitweilig  ausschliessliche  Beschäftigung  mit  dem  Bilde  des  Hei- 
landes gaben  seinem  religiösen  Gefühl  einen  so  hohen  Schwung, 
dass  er  zur  Verherrlichung  Gottes  noch  auf  eine  andere  Art  bei- 
tragen zu  müssen  glaubte.  Er  beginnt  mit  36  Jahren  das  Orgelspiel 

J)  Über  Nissl  vergl.  Neues  Allg.  Künstlerlexikon,  herausgeg.  von  G.  K.  Nagler,  Mün- 
chen 1841. 


i6o 


BLINDE  BILDHAUER 


zu  erlernen  und  ist  181 1  sogar  eine  Zeitlang  Organist  in  der  Kalten- 
brunner Wallfahrtskirche.  Seine  Gottesehrfurcht  brachte  der 
blinde  Meister  auch  in  Gedichten  zum  Ausdruck,  die  zwar  keine 
poetische  Begabung,  aber  eine  tiefe  Religiosität  bezeugen: 

,,Doch  will  ich  den  Schöpfer  preisen, 

Ob  er  gleich  mich  blind  gemacht, 

Ihm  auch  alle  Ehr  erweisen, 

Ob  mir  gleich  mein  Leben  Nacht. 

Denn  er  lässt  aus  lauter  Milde,  ■ — 

Dies  ist  eine  grosse  Gab;< — 

Schnitzen  mich  sein  Ebenbilde; 

Von  dem  Höchsten  welche  Gab'l" 
Als  guter  Tiroler  und  treuer  Anhänger  der  Habsburger  hielt  er 
das  Jahr  181 5  für  das  bedeutungsvollste,  da  es  ihm  in  diesem  Jahre 
vergönnt  war,  in  Innsbruck  vor  dem  Kaiser  zu  erscheinen  und  die- 
sem sein  angeblich  nach  einer  Porzellanbüste  aus  Holz  geschnitz- 
tes Porträt  zu  zeigen  1). 

Kleinhans'  Ruhm  verbreitete  sich  sehr  bald  über  die  Grenzen 
seines  Heimatortes.  Seine  Kruzifixe  wurden  eine  Zeitlang  sehr  be- 
gehrt, ,, teils  wegen  ihrer  nicht  schlechten  Form,  hauptsächlich 
aber  wegen  der  merkwürdigen  Seltenheit,  dass  sie  von  einem  Blin- 
den geschnitzt  wurden"  (Rungger).  Als  aber  die  Nachfrage  nach 
seinen  Schöpfungen  abnahm,  verliess  Kleinhans  seinen  Geburts- 
ort und  unternahm  Reisen  nach  verschiedenen  Orten.  1827  wan- 
derte er  nach  Hörmann  mit  einem  4  Fuss  hohen  beweglichen  Kru- 
zifix, das  er  zur  Schau  stellte.  Besonders  lange  und  oft  hielt  er  sich 
in  Innsbruck  auf,  wo  er  ein  Atelier  beim  Lammwirt  in  der  Nähe 
des  Goldenen  Dachls  aufmachte.  Bei  seinen  Wanderungen  kam  er 


!)  Seine  von  Hörmann  mitgeteilte  Begegnung  mit  Kaiser  Franz  I.  in  Nauders,  wo  der 
Kaiser  im  Posthaus  dem  Kleinhans  angeblich  erlaubt  hätte,  sein  Gesicht  abzutasten,  um 
danach  eine  Büste  zu  machen,  kann  nur  eine  Anekdote  sein.  Es  ist  sehr  unwahrscheinlich, 
dass  der  Kunstsinn  eines  Habsburgers  so  weit  gegangen  wäre. 
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nach  Bozen,  auch  nach  der  Schweiz,  nach  Bayern,  in  das  Salz- 
burgische, schliesslich  sogar  nach  Wien.  Über  sein  weiteres  Leben 
konnte  ich  nichts  in  Erfahrung  bringen.  Es  ist  mir  nur  soviel  be- 
kannt, dass  er  nach  seinen  Wanderfahrten  immer  wieder  in  sein 
Heimatdorf  zurückkehrte,  wo  er  dann  im  Alter  von  79  Jahren  starb. 
Ein  hübsches  Porträt  von  Franz  Stecher  (angeblich  einem  Neffen 
des  Bildhauers)  im  Ferdinandeum  zu  Innsbruck  zeigt  den  blinden 
Meister  während  der  Arbeit  (siehe  Titelbild). 

Nach  der  Angabe  von  Ringler  im  Thieme-Becker  hätte  Klein- 
hans über  3oo  Kruzifixe  hinterlassen.  Wie  mir  scheint,  ist  diese 
Zahl  sehr  übertrieben.  Wenigstens  konnte  ich  in  der  Gegend, 
wo  Kleinhans  wirkte,  trotz  grösster  Mühe  nur  eine  sehr  geringe 
Anzahl  seiner  Werke  auffinden.  Ringler  beschränkt  sich  bei  der 
Aufzählung  der  bekannten  Werke  des  Meisters  auf  die  im  Inns- 
brucker Ferdinandeum  befindlichen  Kruzifixe,  Büsten  und  Reliefs 
und  auf  jene,  die  schon  von  dem  Berichterstatter  des  ,, Boten  von 
Tirol"  im  Jahre  1823  als  die  gelungensten  Werke  Kleinhans' an- 
geführt wurden:  die  Büste  des  hl.  Karl  Borromäus,  angefertigt 
für  den  Fürstbischof  von  Brixen,  die  des  hl.  Johannes  von  Nepo- 
muk  an  der  oberen  Sillbrücke  bei  Innsbruck- Wilten  (jetzt  neben 
der  neuen  Brücke),  noch  eine  Nepomukbüste  an  der  Poststrasse 
bei  Latsch  im  Vintschgau,  dann  eine  David-Büste  im  Besitz  des 
Bischofs  von  Chur,  die  Büste  des  hl.  Franziskus  in  der  Ambraser 
Sammlung  in  Wien,  ferner  die  des  hl.  Erasmus  in  Maria  Einsiedel, 
schliesslich  Kruzifix  und  Marien-Statue  in  der  Kirche  von  Nauders. 

In  den  anderen  Quellen  fanden  wir  noch  folgende  Werke 
erwähnt:  Karl-L  udwigs-Altar  im  Kirchlein  von  Neufinstermünz 
Kruzifix  mit  Maria  und  Johannes  in  Tartsch  im  Etschtal,  die  hl. 
Philomena  zu  St.  Leonhard  im  Passeier,  Kopf  des  Erlösers  mit  der 
Dornenkrone  im  Relief  (erstes,  angeblich  noch  in  seinem  Haus 
in  Nauders  angefertigtes  Kruzifix),  ein  6  Fuss  hohes  Kruzifix  am 
Berg  Isel  bei  dem  Katzer-Brunnen,  die  Krönung  Christi,  eine 
Gruppe  von  6  Gestalten  ohne  Ortsangabe,  hl.  Josef  und  hl.  Jo- 
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hannes  (beide  angeblich  nach  Prag  gekommen),  2  Kruzifixe,  die 
nach  Paris,  2,  die  nach  Siebenbürgen  kamen,  schliesslich  ein  Kru- 
zifix von  1  Fuss  Höhe,  bestellt  für  die  Kaiserin  Maria  Anna  und 
ein  Kruzifix  mit  Maria  und  Johannes  für  den  Bauer  Zangerl  in 
Latsch. 

Dass  alle  diese  Werke  bestanden  haben,  möchte  ich  sehr  be- 
zweifeln. Die  literarischen  Angaben  müssen  mit  grösster  Vorsicht 
aufgenommen  werden,  was  sich  schon  daraus  ergibt,  dass  die  zustän- 
digen Stellen,  an  die  ich  mich  wandte,  über  die  meisten  der  angege- 
benen Werke  überhaupt  nichts  wussten.  So  teilte  das  bischöfliche 
Ordinariat  in  Chur  mit,  von  einer  David-Statue,  verfertigt  von 
Kleinhans,  wüssten  sie  nichts,  selbst  der  Name  des  Meisters  sei 
ihnen  gänzlich  unbekannt.  Dass  der  Bischof  von  Chur  ein  Werk 
von  Kleinhans  bestellt  hätte,  wird  also  auf  einem  Irrtum  beruhen. 
Da  der  Geburtsort  Nauders  zu  der  Feldkircher  Diözese  gehört, 
wandte  ich  mich  an  die  Apostolische  Administratur  Vorarlberg 
und  Innsbruck.  Die  Antwort  war  auch  hier  negativ,  wenigstens  so- 
weit es  Vorarlberg  angeht:  sie  hätten  keine  Kenntnis  davon,  dass 
von  diesem  Meister  in  Vorarlberg  irgendeine  Arbeit  vorhanden 
wäre.  Auch  in  Nauders  weiss  man  von  einer  Mutter-Gottes- 
büste nichts.  Eine  solche  steht  weder  in  der  Pfarrkirche,  noch  in 
einem  der  Privathäuser.  Es  ist  aber  keineswegs  ausgeschlossen, 
dass  sich  in  Nauders  einst  eine  Madonnabüste  von  Kleinhans  be- 
fand; es  ist  sogar  wahrscheinlich,  dass  mehrere  in  der  Literatur 
nicht  angeführten  Skulpturen  von  ihm  beim  Brande  des  Dorfes 
Nauders  am  3.  März  1880  zugrunde  gegangen  sind.  Es  ist  kaum 
anzunehmen,  dass  Kleinhans  für  seine  Landsleute  und  die  in  Nau- 
ders ansässige,  ziemlich  grosse  Familie  nur  so  wenig  Kruzifixe  und 
Heiligenbilder  geschnitzt  hat,  wie  jetzt  noch  vorhanden  sind,  zu- 
mal ein  Bruder  von  ihm,  Franz  Anton,  von  182 1  bis  1 835  Pfarrer 
des  Kirchspiels  Nauders  war. 

Auch  die  Angabe  über  einen  hl.  Franziskus  in  Wien  muss  auf 
einem  Irrtum  beruhen,  denn  die  Ambrasersammlung  des  Wiener 
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Kunsthistorischen  Museums  besitzt  überhaupt  keine  Arbeit  von 
Kleinhans.  —  Die  Angabe  über  den  Karl-Ludwig  Altar  in  Neu- 
hnstermünz  erwies  sich  auch  als  ein  Irrtum.  Erstens  gibt  es  keine 
Ortschaft  Neufinstermünz,  nur  ein  Hochfinstermünz,  wo  ich  in 
der  Karl-Ludwig  Kapelle  ein  Altarbild  von  dem  Maler  Perwög 
aus  dem  Jahre  i856  fand.  —  In  einer  Quelle  fand  ich  den  Hoch- 
altar in  der  Pfarrkirche  zu  Silz  erwähnt.  Wie  es  sich  herausstellte, 
handelt  es  sich  hier  um  eine  Verwechslung  des  Namens:  der  Hoch- 
altar stammt  nämlich  nicht  von  Kleinhans,  sondern  vom  Kunst- 
tischler Kleinheinz  (nach  v.  Wurzbach  Kleinhainz)  aus  Silz  (geb. 
1817,  gest.  1889).  —  Die  fünf  Statuen,  die  wahrscheinlich  mit  den 
oben  erwähnten  sechs  Statuen  übereinstimmen,  hat  der  Bildhauer 
Jos.  Miller  aus  Innsbruck  angefertigt.  Was  die  angeblich  nach 
Siebenbürgen  gekommenen  Kruzifixe  angeht,  so  lässt  sich  Sicheres 
nicht  feststellen.  Das  ,, Baron  Bruckenthalsche  Museum"  in  Her- 
mannstadt konnte  jedenfalls  darüber  nichts  in  Erfahrung  bringen. 
—  Demgegenüber  befinden  sich  Werke  von  Kleinhans,  die  ich  nir- 
gends erwähnt  fand,  im  Zisterzienserstift  zu  Stams  im  Oberinntal, 
und  zwar  ein  Kruzifix  und  ein  hl.  Sebastian,  ferner  in  der  Sakristei 
der  Pfarrkirche  zu  Nauders  ein  grosses  Kruzifix,  welches  in  der 
Fastenzeit  ausgehängt  wird,  ein  kleines  Kruzifix  im  Besitz  des 
Bauers  Kuppelwieser  (Haus  No.  55),  ein  zweites  Kruzifix  im  Hotel 
zur  Post,  schliesslich  die  Statue  der  Tiroler  Heiligen  Notburga  im 
Besitz  des  Bauern  Josef  Kleinhans,  eines  Verwandten  des  blinden 
Künstlers  1). 

Sind  nun  die  von  mir  nicht  gefundenen  Werke  verschollen  oder 
existierten  sie  niemals?  —  Das  lässt  sich  nicht  beantworten.  Selbst 
Propst  Msgr.  Dr.  J.  Weingartner  in  Innsbruck  und  Staatskonser- 
vator Dr.  Josef  Garber,  Leiter  des  Denkmalamtes  für  Tirol.  ■ — 

x)  Im  ehemaligen  Wohnhaus  von  Kleinhans  (Haus  No.  72),  das  später  in  den  Besitz  der 
Familie  Waldegger  überging,  befand  sich  ein  schönes  altes  Kruzifix  von  ihm,  angeblich  sein 
erstes  Werk,  das  aber  bei  einem  Brande  (1890)  zugrunde  ging.  -  Die  Bewohner  von  Nau- 
ders wollen  noch  zwei  andere  Kruzifixe  im  Hotel  zur  Post  dem  Kleinhans  zuschreiben,  die 
aber  nicht  von  ihm  sein  können. 
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zwei  in  der  Heimatkunde  Tirols  sehr  bewanderte  Forscher  ■ —  konn- 
ten mir  über  die  in  der  Literatur  genannten  Arbeiten  von  Kleinhans 
keine  Auskunft  erteilen  1).  Übrigens  lässt  sich  das  leicht  begreifen, 
wenn  man  an  die  grosse  Zahl  guter,  zum  Teil  sehr  guter  Christus- 
darstellungen denkt,  die  wir  in  ganz  Tirol  auf  Schritt  und  Tritt  an- 
treffen. Die  Holzschnitzkunst  war  in  Tirol  im  18.  und  19.  Jahr- 
hundert so  verbreitet,  die  Anzahl  der  gewerbstüchtigen  Meister 
und  berühmten  Werkstätten  so  gross  und  die  Tradition  der  Dar- 
stellungsform und  der  technischen  Ausführung  so  gefestigt,  dass 
die  Namen  der  Hersteller  gewiss  leicht  in  Vergessenheit  gerieten. 

Dass  die  angegebenen  Quellen  keine  dokumentarische  Bedeu- 
tung haben,  dass  sie  keine  einwandfreie  kunsthistorische  Grund- 
lage bieten  ■ —  selbst  die  Zuverlässigkeit  der  Inschrift  auf  dem 
einen  Kruzifix  des  Ferdinandeums  braucht  nicht  unbedingt  über 
jeden  Zweifel  erhaben  zu  sein — ,  wird  wohl  jeder  ohne  weiteres 
zugeben.  Doch  darf  man  ihnen  auch  nicht,  wenigstens  was  die 
biographischen  Daten  anbelangt,  jede  Glaubwürdigkeit  abspre- 
chen. Vor  allen  gilt  dies  von  den  Nachrichten,  die  von  Zeitgenos- 
sen, vielfach  auf  Grund  eigner  Erfahrungen,  herrühren,  wie  die 
Berichte  der  Landrichter  Rungger  und  Pallang  aus  Nauders,  fer- 
ner die  Zusätze  des  Zeichenlehrers  Denifle,  der  aus  reinem  Interesse 
den  blinden  Kleinhans  in  seinem  Heimatorte  persönlich  besuchte. 
Indessen  müssen  wir  schon  bei  der  Aufzählung  und  Ortsbestim- 
mung der  Werke  des  blinden  Meisters  die  Aussagen  dieser  Gewährs- 
männer vorsichtig  beurteilen,  obgleich  es  wahrscheinlich  ist,  dass 
die  frühesten  Angaben  auf  Mitteilung  des  Meisters  selbst  beruhen. 

l)  Vielen  Dank  schulde  ich  dem  Kustos  des  Landesmuseums  Ferdinandeum,  Herrn  Dr. 
Schwarz  in  Innsbruck,  der  mir  bei  der  Zusammenstellung  der  Kleinhans-Literatur  behilflich 
war  und  mir  die  im  Museum  befindlichen  Plastiken  des  blinden  Bildhauers  freundlichst  zur 
Verfügung  stellte.  Ebenfalls  zu  Dank  verpflichtet  bin  ich  Herrn  Provikar  Dr.  Tschann  in 
Feldkirch,  Msgr.  Adrian  Egger,  dem  Direktor  des  Diözesanmuseums  in  Bressanone  (Brixen), 
Msgr.  St.  Mariacher,  Abt  des  Stiftes  Stams,  Herrn  R.  Spek,  Direktor  des  Bruckentalischen 
Museums  in  Hermannstadt,  Herrn  Privatdozent  Dr.  Oberhammer  in  Innsbruck,  Herrn  E. 
Kris,  Assistent  am  Kunsthistorischen  Museum  in  Wien,  Herrn  Dr.  R.  Wösch,  Pfarrer  in 
Nauders. 
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b)  Methodischem 

Es  ist  nichts  begreiflicher,  als  dass  mir  Kleinharls'  bildhaueri- 
sche Leistungen  eine  Überraschung  bereiteten,  zumal  sie  gerade 
für  eine  Ansicht  zu  sprechen  schienen,  die  meinen  Anschauungen 
diametral  entgegengesetzt  ist,  nämlich  für  die  grundsätzliche  Mög- 
lichkeit künstlerischen  Schaffens  bei  einem  Geburtsblinden. 

Die  erste  Frage,  die  wir  uns  also  stellen  müssen,  ist,  ob  sich  mit 
unseren  an  Blindgeborenen  gemachten  Erfahrungen  in  Überein- 
stimmung bringen  lässt,  dass  ein  seit  seiner  Geburt  to- 
tal erblindeter  Mann  bildhauerische  Werke  schafft, 
welche  sowohl  technisch  und  formal  wie  auch  ihrem  Ausdrucks- 
wert und  ihrer  künstlerischen  Erscheinung  nach,  also  in  jeder 
Beziehung  den  Plastiken  sehender  Bildhauer 
gleichen. 

Schon  ein  flüchtiger  Blick  auf  die  Abbildungen  genügt,  um  die 
Berichte  über  das  Blindgeborensein  Kleinhans'  zu  den  historischen 
Irrtümern  zu  rechnen.  Kopien  können  die  Werke  nicht  sein,  denn 
wir  wissen  nun  zu  gut  aus  prinzipiellen  Gründen  und  aus  unseren 
Erfahrungen  an  blinden  und  sehenden  Bildhauern,  dass  Blinde  nicht 
imstande  sind,  Kopien  von  solchem  Ausdruckswert  auszuführen, 
wie  ihn  die  Bildwerke  Kleinhans'  aufweisen.  Gegen  die  Annahme 
wiederum,  dass  sie  freie  Schöpfungen  eines  Blindgeborenen  sein 
sollten,  spricht  zunächst  der  Umstand,  dass  wir  bei  ihnen  vergebens 
nach  autoplastischen  Zügen,  nach  diesem  besonders  charakteris- 
tischen Merkmal  geburtsblinder  Modelleure  suchen,  ferner,  dass 
sie  durchaus  von  optischen  Formprinzipien  bestimmt  sind  und  im 
Ganzen  wie  in  den  Details  der  optischen  Wahrnehmungswelt 
angehören. 

Zu  demselben  Ergebnis  kommt  man,  wenn  man  die  Blindheit 
Klemhans'  nicht  von  seiner  Geburt,  sondern  vor  seiner  frühe- 
sten Kindheit  datiert.  Auch  diese  Auffassung  setzt  einen 
Künstler  voraus,  der  von  den  optischen  Erscheinungsformen  ei- 
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gentlich  nichts  weiss  und  der  niemals  Werke  der  darstellenden 
Kunst  in  ihrer  Formensprache  betrachtete  und  genoss.  Wie  sollte 
er  dennoch  befähigt  sein,  Plastiken  in  der  Art  und  Ausführung  se- 
hender Bildhauer  zu  schaffen? 

Die  erste  Frage  ist  also  in  negativem  Sinn  beantwortet.  Die 
Beweisführung  wird  bei  der  Analyse  der  einzelnen  Werke  noch 
an  Uberzeugungskraft  gewinnen. 

Die  zweite  Frage,  die  sich  nun  aufdrängt,  ist  diese:  War 
Kleinhans  total  erblindet  als  er  seine  bildhauerischen 
Werke  schuf  oder  befand  er  sich  nur  im  Zustand  eines  stark 
reduzierten  Sehvermögens?  Da  der  Gesichtszustand 
des  Tiroler  Holzschnitzers  urkundlich  nicht  festzustellen  ist,  bleibt 
kein  anderer  Weg,  als  Kleinhans'  Werke  von  künstlerischen,  stil- 
kritischen und  technischen  Gesichtspunkten  daraufhin  zu  prüfen,  ob 
sie  als  selbständige  Schöpfungen  eines  erst  während  der  Entwick- 
lungsjahre erblindeten,  künstlerisch  begabten  Mannes  angesehen 
werden  können.  Stellt  man  die  Werke  des  blinden  Bildhauers  ver- 
wandten Plastiken  vollsinniger  zeitgenössischer  Holzschnitzer  ge- 
genüber, und  lässt  sich  dabei  zeigen,  dass  zwischen  den  Schöpfun- 
gen des  Blinden  und  seiner  Zeitgenossen  keine  wesentlichen  Un- 
terschiede bestehen,  dann  bleibt  nichts  anderes  übrig,  als  zwischen 
zwei  Alternativen  zu  wählen,  nämlich  entweder  anzunehmen,  dass 
Kleinhans  während  seiner  bildhauerischen  Laufbahn  nicht  ganz 
erblindet  war,  bezw.  dass  seine  völlige  Erblindung  erst  nach  seiner 
produktiven  Periode  eintrat,  oder  seine  Urheberschaft  an  allen 
oder  den  meisten  der  ihm  zugeschriebenen  \Arerke  zu  bezweifeln. 
Ein  derartiger  Vergleich  vermag  allerdings  nur  das  individu- 
elle Problem  Kleinhans'  zu  erhellen.  Denn  wenn  es  uns  auch 
gelänge,  zu  beweisen,  dass  es  nicht  der  blinde  Kleinhans  war,  der 
die  ihm  zugeschriebenen  Bildnisse  modellierte,  so  bliebe  noch  im- 
mer die  prinzipielle  Frage  unbeantwortet,  ob  Späterblindete  über- 
haupt Werke  von  künstlerischem  Wert  zu  schaffen  befähigt  sind 
oder,  allgemeiner  ausgedrückt,  ob  eine  künstlerische  bildhaueri- 
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sehe  Fähigkeit  im  Sinn  der  Sehenden  unter  Ausschluss  der  Seh- 
funktion ausgeübt  werden  kann.  Wenn  dies  möglich  ist,  wo  sind 
dann  die  Grenzen,  die  ein  Blinder,  selbst  bei  einer  ausserordentli- 
chen künstlerischen  Veranlagung,  schon  aus  konstitutionellen 
Gründen  nicht  zu  überschreiten  vermag?  Gerade  auf  diese  grund- 
sätzliche Frage  kommt  es  uns  in  letzter  Instanz  an. 

c)  Werke 

Unterwirft  man  die  dem  Kleinhans  zugeschriebenen  Werke  einer 
stilkritischen  Prüfung,  so  findet  man,  dass  Thema,  Inhalt  und 
Form  der  meisten  Werke,  wie  auch  die  technische  Bearbeitung 
des  Materials  dem  lokalen  Stil  seiner  Zeit  entsprechen.  In  unse- 
rem Fall  würde  aber  der  Nachweis,  dass  ein  ihm  zugeschriebenes 
Kunstwerk  sich  nicht  der  Formensprache  der  Zeit  bediente,  keine 
Folgerung  gegen  den  individuellen  Urheber  der  Schöpfung  gestat- 
ten, vorausgesetzt,  dass  es  sich  bei  Kleinhans  im  Wesentlichen  um 
Nachbildungen,  Kopien,  Rekonstruktionen  und  nicht  um  originelle 
Schöpfungen  handelte.  Denn  in  diesem  Fall  wäre  es  nicht  verwun- 
derlich, wenn  verschiedene  Stile  bezw.  Varietäten  eines  Stilkom- 
plexes in  den  Werken  des  Blinden  zum  Ausdruck  gekommen  wä- 
ren. Dem  widerspricht  aber,  dass  die  besten  Werke  Kleinhans' 
von  einer  künstlerisch  so  souveränen  Eigenart  und  von  einem  so 
pulsierenden  plastischen  Leben  erfüllt  sind,  dass  diese  keinesfalls 
von  einem  blinden  Kopisten  stammen  können.  Wir  müssen 
also  davon  ausgehen,  dass  die  meisten  Plastiken  von  Kleinhans 
Originalwerke  darstellen. 

Da  wir  die  Entstehungszeit  der  Werke  nicht  kennen,  wollen  wir 
diese  in  der  Reihenfolge  ihrer  künstlerischen  Bedeutung  behan- 
deln, was  uns  methodische  Vorteile  bieten  wird. 

Der  im  Ferdinandeum  zu  Innsbruck  befindliche  männliche 
Kopf  könnte  wohl  aus  der  ersten  Zeit  der  bildhauerischen  Tätigkeit 
stammen  (Abb.  Die  Arbeit  hat  nicht  den  geringsten  künst- 
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lerischen  Werf;  selbst  in  technischer  Beziehung  ist  sie  sehr  primi- 
tiv. Im  Original  erscheint  das  Werk  wie  ein  nicht  gelungenes 
Bildwerk  eines  Anfängers  oder  ein  Bildnis  aus  dem  Kreise  etwa 
der  afrikanischen  oder  mexikanischen  Plastik.  Das  Gesicht  ist 
typisiert,  ausdruckslos  und  hässlich.  Wie  bei  den  meisten  primiti- 
ven Werken  von  Kleinhans  ist  auch  hier  eine  gewisse  Asymmetrie 

zu  beobachten.  Man  muss  sich  aber  davor 
f%  hüten,  in  der  as3Tmmetrischen  Ausbildung 

der  beiden  Gesichtshälften  ein  durchschla- 
gendes   Argument  für  die  Blindheit  des 
-  Urhebers  zu  sehen.  Gewiss  steht  die  Asym- 

metrie  mit   der  beschränkten  Wahrneh- 
mungsfunktion  des  haptischen  Sinnes  in 
dH|      J  voller   Übereinstimmung,    als  Argument 

kann  sie  aber  nur  dann  in  Frage  kommen, 
wenn  diese  Besonderheit  bei  allen  \ÄTerken 
des  Bildhauers  durchgängig  zu  beobachten 
ist,  ferner  wenn  sie  mit  anderen,  nur  aus 
der  Tastfunktion  erklärbaren  Merkmalen 
zusammen  auftritt.  Dieser  Voraussetzung 
entspricht  indessen  das  Gesamtwerk  von 
Kleinhans  nicht.  Dessenungeachtet  steht 
nichts  im  Wege,  den  Kopf  als  die  Schöpfung 
?5'  K11ei1nhT^nrs'  eines  blinden  Bildhauers  anzusehen.  Ob  es 

Männlicher  Kopr 

Innsbruck,  Ferdlnandeum  sich  hier  um  eine  Kopie  oder  um  ein  Porträt 
nach  der  Natur  handelt,  wissen  wir  nicht.  Wie  dem  auch  sein 
mag,  diese  Frage  ist  wegen  der  Belanglosigkeit  des  Werkes  ziem- 
lich gleichgültig. 

Ein  hier  nicht  abgebildetes  Frauenporträt  ist  schon  viel  besser. 
Es  scheint  viel  später  als  der  männliche  Kopf  entstanden  zu  sein. 
Asymmetrie  des  Gesichtes  lässt  sich  auch  hier  erkennen;  wieder  ist 
die  rechte  Hälfte  des  Gesichtes  stärker  betont  als  die  linke,  und 
das  rechte  Auge  ist  merklich  höher  als  das  linke.  Dieser  Umstand 
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weist  derauf  hin,  dass  Kleinhans  vorzugsweise  mit  der  linker  Hand 
modellierte.  Dasselbe  haben  wir  auch  bei  anderen  Blinden  festge- 
stelt.  Bei  diesem  technisch  schon  viel  entwickelteren  Werk  möchte 
ich  die  Aufmerksamkeit  auf  die  Ausdrucklosigkeit  und  Starrheit 
des  Gesichtes  lenken.  Besonders  hervorzuheben  ist,  dass  die  Augen 
blind  sind,  ein  Umstand,  der  für  die  haptische  Wahrnehmung 
so  charakteristisch  ist.  Wie  schon  oben  angeführt,  haben  alle 
meine  sehenden  Versuchspersonen,  die  mit  verbundenen  Augen 
Bildnisse  betasteten,  ausnahmslos  behauptet,  die  Augen  „drücken 
nichts  aus",  sie  „scheinen  blind  zu  sein",  obwohl  die  Form  der  of- 
fenstehenden Augen,  zuweilen  auch  die  plastische  Andeutung  der 
Iris  sehr  deutlich  wahrzunehmen  seien.  Der  blinde  Bildhauer  stell- 
te das  Auge  durchaus  dem  haptischen  Eindruck 
entsprechend  dar,  also  ausdruckslos  und  blind.  Im  Ori- 
ginal macht  das  Werk  in  jeder  Beziehung,  also  sowohl  in  Bezug 
auf  Formgebung,  als  auch  in  Bezug  auf  technische  Ausführung, 
einen  weniger  günstigen  Eindruck  als  auf  der  Photographie.  Illusio- 
nen hervorzuzaubern  scheint  zum  Geschäft  des  Kunstphotogra- 
phen zu  gehören. 

Andreas  Hofer's  Büste  (Abb.  7j)  steht  technisch  auf  einer 
höheren  Stufe  als  das  Frauenporträt,  künstlerisch  ist  sie  jedoch 
nicht  viel  reifer.  Die  Figur  ist  ganz  starr,  ausdruckslos,  leblos.  Der 
Kopf  ist  sicherlich  nach  dem  Modell  gebildet,  der  Körper  dagegen 
vermutlich  aus  der  Phantasie  oder  in  Anlehnung  an  eine  andere 
Statue  geschnitzt,  denn  Kopf  und  Körper  stehen  nicht  in  organischer 
Verbindung  miteinander.  Als  Porträt  kann  das  Bildwerk  nicht  als 
gelungen  betrachtet  werden.  Wäre  der  Kopf  nicht  mit  dem  bekann- 
ten Tiroler  Hut  bedeckt,  trüge  das  Gesicht  nicht  den  ebenso  bekann- 
ten langen  Hofer-Bart,  dann  würden  wir  im  Bildnis  die  Züge 
Hofers  vergebens  suchen.  Obgleich  der  Bildhauer  charakteristi- 
sche Einzelheiten,  wie  z.B.  die  Stumpfnase,  die  buschigen  Augen- 
brauen, die  vorspringenden  Backenknochen,  den  langen  Bart  mit 
peinlicher  Sorgfalt  nachzubilden  versuchte,  gelang  es  ihm  am  aller- 
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wenigsten,  gerade  den  Gesamtcharakter  seines  Modells  zu  treffen. 
Sein  Hofer  ist  ein  schwächlicher,  passiver  und  einfältiger  Kerl, 
während  sonstige  Bildnisse  Hofer  als  einen  äusserst  kräftigen,  ent- 
schlossenen und  schlau-intelligenten  Menschen  darstellen,  wie  das 
z.B.  an  der  Büste  von  H.  Natter  und  am  dem  bekannten  Bild  von 

Egger-Lienz   zu  sehen 

ist. 

Bei  der  Analyse  der 
Porträtstudien  blinder 
Künstler  werden  wir 
immer  wieder  auf  diesen 
wesentlichen  Punkt  hin- 
zuweisen haben:  sie  tref- 
fen wohl  mehr  oder  we- 
niger die  Ähnlichkeit, 
da  diese  sich  schondurch 
Ertasten  von  Einzelzü- 
gen erkenntlich  macht, 
aber  sie  geben  nicht 
den  Charakter,  der  sich 
hinter  der  ertasteten 
Maske  versteckt.  Um 
das  herauszubringen, 
scheint  das  Gesicht  in 
seiner  Totalität  erfasst 
werden  zu  müssen.  Aber 
gerade  daran  mangelt  es. 
Ob  das  Bildnis  Andreas  Hofers  von  einem  total  Blinden 
modelliert  werden  konnte,  ist  schwer  auszumachen.  Die  präzise 
Ausführung  der  Details  weist  nicht  auf  die  Hand  eines  Blinden. 
Jedenfalls  glaube  ich  nicht,  dass  die  Büste  in  dieser  Ausführung  ohne 
tatkräftige  Hülfe  seitens  Sehender  von  einem  blinden,  geschweige 
denn  von  einem  früherblindeten  Bildhauer  zustande  gebracht  wurde. 


K  l 


e  i  n  h  a  n  s, 

Bildnis  Andreas 


Innsbruck,  Ferdinandeum 
Andreas  Hofer 
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Die  kleine  Madonna-Büste  (Abb.  75)  mag  Kleinhans'  Werk 
sein.  Sie  repräsentiert  noch  am  ehesten  ein  echtes,  talentvolles 
Blindenwerk,  modelliert  nach  einem  Madonnabildnis  des  18.  Jahr- 
hunderts. Ähnliche  Madonnadarstellungen  aus  der  Barockzeit  — 
mit  dieser  typischen  Haltung  und  mit  den  schön  geschwungenen 


Innsbruck,  Ferdinandeum 
75.  Kleinhans,  Madonna 


Gewandfalten  —  trifft  man  in  Tirol  auf  Schritt  und  Tritt.  Die 
barocke,  wie  vom  Wind  bewegte  Gewandfalte  mit  eingerollter 
Schneckenendigung  gefiel  dem  blinden  Meister;  anscheinend  stellte 
dieses  Detail  eine  besonders  dankbare  technische  Aufgabe  dar, 
denn  sie  Aviederholt  sich  an  mehreren  Figuren  Kleinhans'.  Die 
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Büste  ist  asymmetrisch,  die  Gesichtshälften  einander  nicht  ähnlich 
(man  betrachte  die  beiden  Gesichtshälften  abwechselnd1.),  die 
Proportionen  falsch,  die  Augen  schief  gestellt,  die  Formen  wenig 
detailliert  und  flüchtig,  das  Ganze  typisierend,  ohne  individuelle 
Züge.  Der  Ausdruck  wird  bloss  durch  die  Haltung  des  Kopfes  und 
durch  die  eigentümliche  schiefe  Augen-  und  Mundstellung  hervorge- 
bracht. Das  Gesicht  ist  innerlich  nicht  belebt  und  macht  im  Origi- 
nal einen  durchaus  starren  Eindruck.  Auch  technisch  steht  das 
Werk  nicht  auf  der  Höhe. 

Über  den  hl.  Nepomuk  bei  der  neuen  Sillbrücke  bei  Innsbruck 
lässt  sich  nicht  viel  sagen.  Der  Heilige  steht  in  einer  sehr  scha- 
blonenhaften Haltung.  Modelle  dafür  standen  dem  blinden  Klein- 
hans gewiss  reichlich  zur  Verfügung.  Das  Gewand  ist  gut  ausge- 
führt. Über  den  Kopf  und  den  Gesichtsausdruck  können  wir  leider 
wenig  sagen,  da  die  ganze  Statue  in  so  barbarischer  Weise  bemalt 
ist  (wahrscheinlich  liegen  unzählige  Schichten  von  Farben  aufein- 
ander), dass  nicht  einmal  die  Hauptlinien  des  Gesichtes,  geschwei- 
ge denn  die  charakteristischen  Einzelheiten  hervortreten.  Die  Ur- 
heberschaft lässt  sich  natürlich  unter  diesen  Umständen  nicht  mit 
Bestimmtheit  feststellen.  Bezweifeln  möchte  ich  die  Autorschaft 
Kleinhans'  nicht,  da  die  technische  Ausführung  der  Statue  nicht 
gegen  die  Annahme  zu  sprechen  scheint,  das  Werk  stamme  von 
einem  begabten  erblindeten  Bildhauer. 

Zu  dieser  Gruppe  gehört  auch  das  grosse  Kruzifix  am  Berg  Isel 
beim  Kratzer-Brunnen  oberhalb  von  Innsbruck.  Obwohl  der 
Korpus  gut  modelliert  ist,  macht  das  ganze  Werk  doch  keinen 
besonderen  Eindruck;  es  hätte  ebenso  gut  aus  der  Werkstatt  eines 
tüchtigen  Tiroler  Holzschnitzers  des  19.  Jahrhundert  stammen  kön- 
nen. Die  technische  Ausführung  dürfte  weder  für  den  Künstler 
Kleinhans,  noch  für  irgendeinen  blinden  Bildhauer  charakteristisch 
sein.  Der  ursprüngliche  Gesichtsausdruck  des  Heilandes  ist  durch 
die  Bemalung  unkenntlich  geworden. 

Auch  das  Kruzifix  aus  dem  Zisterzienserstift  zu  Stams  ist  durch 
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die  Bemalung  verunstaltet.  Abstrahiert  man  von  dem  durch  die 
Bemalung  verursachten,  übertriebenen  Naturalismus,  dann  hat 
man  es  hier  mit  einem  mittelmässigen  Werk  zu  tun,  welches  in 
der  Schablone  solcher  Darstellungen  verharrt  und  keine  nennens- 
werten künstlerischen  Qualitäten  aufweist.  Auffallend  ist  die  be- 
sondere Grösse  des  Kopfes  im  Ver- 
hältnis zum  Körper. 

Der  hl.  Sebastian  aus  demselben 
Stift  (Abb.  76)  macht  den  Eindruck, 
als  stamme  er  etwa  aus  der  Werk- 
statt eines  in  der  Bildhauerei  nicht 
bewanderten  Kunsttischlers,  der  in 
seinen  Mussestunden  Bildwerke  für 
sein  Haus  und  seine  Kirche  schafft. 
Sowohl  im  Ausdruck  wie  auch  in  der 
technischen  Ausführung  hat  diese  Fi- 
gur eine  sehr  auffallende  Ähnlichkeit 
mit  den   ungeschickten,  unbewegli- 
chen, aber  zuweilen  sehr  ausdrucks- 
vollen Heiligenbildern  der  Bauern- 
maler. Sie  wurde  höchstwahrschein- 
lich  nach    einer   Vorlage  gebildet. 
Weder  Haltung  noch  Ausdruck  des 
Gesichtes    drücken    Schmerz,  Ver- 
zweiflung oder  Extase  aus.  Bloss 
durch  die  Bemalung  der  Augen  und 
der  Augenbrauen  bekommt  das  Ge- 
sicht einen  gewissen  Ausdruck,  aller- 
dings mehr  den  der  Überraschung.  Ohne  die  grelle,  primitive  Be- 
malung wäre  die  Figur  noch  starrer  und  lebloser. 

Geht  man  bei  der  Beurteilung  dieser  Werke  unvoreingenommen 
vor,  so  kann  man  keiner  der  Statuen  künstlerische  Qualitäten  zu- 
schreiben. Zum  Teil  sind  sie  ungeschickte,  mit  verschiedenen 


76.  K  1  e  i  n  h  a  n  s, 
Heiliger  Sebastian 
ZUterzie'iuerotift,  Sta m. 
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Fehlern  behaftete  Plastiken,  zum  anderen  Teil  gute,  schablonen- 
hafte, sich  an  bestehende  Modelle  berufsmässiger  Holzschnitzer 
anlehnende  Werke.  Obgleich  die  meisten  nicht  auf  einen  blinden 
Urheber  hinweisen,  könnte  man  sie  —  mit  wenigen  Ausnahmen  ■ — 
doch  einem  späterblindeten  befähigten  Modelleur  zuerkennen. 

Den   Ubergang  von 
den  bereits  erwähnten, 
künstlerisch  belanglosen 
zu  den  künstlerisch  be- 
deutsamen^Werken  dürf- 
te das  Porträt  des  Kai- 
sers Franz  I.  bilden,  ein 
Werkmit  künstlerischen 
Qualitäten,  ein  Porträt, 
das  unleugbar  mit  den 
bekanntenBildnissendes 
Kaisers  eine  ausgespro- 
chene Ähnlichkeit  auf- 
weist und  dennoch  von 
den  bekannten  Büsten 
des  Kaisers  sehr  stark 
abweicht  (Abb.  77).  Ma- 
lerische und  plastische 
Darstellungen  des  Kai- 
sers  zeigen    uns  einen 
Kopf  mit  glatten,  har- 
monischen   Zügen  von 
aristokratisch  kaltem,  aber  ausgeglichenem  Charakter.  Bei  Klein- 
hans sind  die  Züge  härter,  das  glatte  Gesicht  tiefer  gefurcht,  Nase, 
Mund  und  Kinn  ausgeprägter.  Das  Höfische  wird  bei  Kleinhans 
militärisch,  das  Lässig- Vornehme  stramm  und  das  Aristokratische 
bekommt  einen  Stich  ins  Plebejische.  Man  möchte  fast  sagen,  dass 
der  Kaiser  zu  seiner  eigenen  Karikatur  geworden  ist,  nur  nicht  ins 
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h  a  n  s, 


Innsbruck,  Ferdinandeiiin 
Büste  Kaisers  Franz  I 
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Komische,  sondern  ins  Schärfere  und  Gröbere  umgesetzt.  Die  Ähn- 
lichkeit mit  den  Kaiserporträts  beruht  nicht  so  sehr  auf  der  indivi- 
duellen als  auf  der  typischen  Familienähnlichkeit  der  Habsburger. 
Dabei  denke  ich  an  die  langgezogene  ovale  Kopfform,  an  die  über- 
mässig hohe  Stirn,  an  die  glatten  schmalen  Backen,  an  die  eisenar- 
tige Proportion  der  Xase,  des  Mundes  und  des  Kinns.  Einhabsbur- 
gisches  Gesicht  ist  ja  selbst  bei  minderwertigen  Porträtdarstellun- 
gen ähnlich  und  erkennbar. 

Die  gröberen  und  kräftigeren,  teils  übertriebenen  Formen  des 
Kaiserporträts  würden  sich  vielleicht  im  Wesentlichen  aus  der 
Natur  der  taktilen  Tätigkeit  erklären,  aber  diese  Erklärung  wäre 
keineswegs  die  einzig  mögliche.  Einiges  würde  allerdings  für  die 
Auffassung  sprechen,  dass  ein  sehender  Kopist  das  Gesicht  maleri- 
scher, weicher,  glatter  aufgeführt  hätte,  während  Kleinhans,  der 
Blinde,  gerade  auf  das  Gewicht  legen  musste,  was  plastisch  be- 
sonders hervortrat,  und  es  etwas  übertrieben  herausarbeitete. 
Das  zeigt  sich  an  der  Xase  und  insbesondere  am  Kinn.  Es  liegt 
aber  kein  triftiger  Grund  vor,  die  Kaiserbüste  unbedingt  einem 
Blinden  zuzuschreiben.  Kein  Kunstkenner,  der  die  Originalbüste 
zu  sehen  bekommt,  wird  auf  die  Idee  kommen,  sie  als  Werk  eines 
blinden  Bildhauers  zu  betrachten,  vor  allem  nicht  wegen  der  feinen 
und  sorfältigen  technischen  Ausführung  und  der  anatomischen 
Treue.  Allerdings  Hesse  sich  das  zum  Teil  auf  die  Gewandheit 
Kleinhans'  zurückführen;  es  bleiben  aber  immer  noch  ganz  wesent- 
liche Merkmale  bezüglich  der  Gesamterscheinung,  der  bildhaueri- 
schen Ausbildung  und  des  individuellen  Ausdruckes  zurück,  die 
mit  der  Gewandtheit  der  tastenden  Hand  nicht  in  Übereinstim- 
mung gebracht  werden  können.  Gesetzt  nun,  dass  die  Büste  wirk- 
lich von  dem  blinden  Kleinhans  stammt,  so  glaube  ich  nicht,  dass 
sie  ohne  Mitwirkung  von  Sehenden  entstanden  ist. 

An  dieser  Stelle  wollen  wir  das  schöne  Kruzifix  in  der  Pfarr- 
kirche zu  Xauders  erwähnen  (Abb.  78).  In  diesem  Werk  ist  nicht 
der  leidende,  sondern  der  mit  der  ganzen  Welt  ausgesöhnte  Heiland , 
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nicht  der  Schmerzensmann,  sondern  der  sanft  entschlafene  Christus 
dargestellt.  Die  technische  Ausführung  des  Körpers  ist  teilweise 
primitiv,  teilweise  aber  vollendet,  wie  z.B.  die  Arme  und  die 
Hände.  Am  wenigsten  ist  dem  Künstler  die  Modellierung  der  Bei- 
ne gelungen.  Form,  Proportion  und  Ausführung  weisen  auf  die 
bildhauerische  Technik  eines  noch  nicht  voll  ausgebildeten  Holz- 
schnitzers. Aber  trotz  aller  Primitivität  und  aller  Fehler,  vor- 
nehmlich in  den  Proportionen,  müssen  wir  dieses  Werk  zu  den  be- 
deutenderen und  jedenfalls  zu  den  interessantesten  Schöpfungen 
der  Tiroler  Schnitzerkunst  rechnen.  Nirgends  kommt  Kleinhans, 
dieser  schlichte  und  echte  Künstler,  so  klar  zu  Geltung  wie  gerade 
in  diesem  Werk.  Die  Behandlung  der  Körperformen,  die  über- 
starke Betonung  einzelner  Glieder,  die  Steifheit  der  Haltung,  die 
auffallende  Asymmetrie  und  die  falschen  Verhältnisse  können  das 
Innerlich- Organische  im  Aufbau,  die  Tiefe  der  Empfindung  nicht 
aufheben.  Wenn  Kleinhans  wirklich  völlig  blind  war,  wie  uns  be- 
richtet wird,  dann  könnte  man  dieses  Werk  mit  der  heiligen  Not- 
burga als  am  meisten  bezeichnend  für  seine  Schöpferkraft  und 
Innerlichkeit  und  für  sein  technisches  Können  ansehen.  Allerdings 
ist  auch  hier  der  Gesichtsausdruck  und  die  Gesamterscheinung 
durch  die  Bemalung  stark  beeinträchtigt. 

Die  vor  einem  Kruzifix  knieende  heilige  Notburga  ist  ein  rei- 
zendes, idyllisches  Bild.  Das  Gesicht  der  heiligen  Magd,  wie  sie 
da  ihren  Jesus  anbetet,  ist  lieblich  und  innig.  Die  Statue  ist  von 
edler  Einfachheit  und  Ruhe.  Die  bäuerliche  Tracht  und  das  falten- 
reiche Gewand  verstärken  noch  die  Wirkung.  Aus  einer  gewissen 
Entfernung  gesehen,  bildet  diese  kleine  Szene  ein  einheitliches,  ma- 
lerisches Ganzes,  aus  der  Nähe  betrachtet,  lässt  sie  —  wie  übri- 
gens die  meisten  Bauernarbeiten  —  manche  Fehler  technischer 
und  künstlerischer  Art  erkennen. 

Obgleich  die  beiden  letzterwähnten  Bildnisse  unzweifelhaft  einen 
künstlerischen  Zug  in  sich  tragen,  wäre  ich  doch  geneigt,  sie  einem  be- 
gabten späterblindeten  Bildhauer  zuzuerkennen.  Künstlerisches  ist 
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hier  mit  Primitivität  der  Ausführung  und  des  Ausdruckes  gepaart 1). 
Die  etwas  schwerfällige  Hand,  die  Unsicherheit  in  der  Führung,  die 
Vernachlässigung  der  Details,  die  starke  Anlehnung  an  bestehen- 
de Vorbilder,  die  Überbetonung  gewisser  symbolisch  bedeutsamer 


Breddanone  (Brixen),  Diözedan- Mu<seum 
79.  K  1  e  i  n  h  a  n  s,   Heiliger  Karl-Borromäus 


Körperteile  (beim  Kruzifix  einer  der  Füsse,  bei  der  hl.  Notbur- 
ga die  Hand),  die  falsche  Proportionierung,  zugleich  aber  die  In- 
nerlichkeit eines  gläubigen  Menschen,  die  das  Ganze  durchtränkt 


!)  Der  Ausdruck  des  Gesichtes  soll  nicht  allzu  hoch  bewertet  werden,  weil  er  mehr  durch 
die  Bemalung  als  durch  die  Bildhauerarbeit  bestimmt  ist. 
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und  durchflutet,  lässt  die  künstlerische  Persönlichkeit  des  blinden 
Bildhauers  vor  uns  erstehen.  Ob  die  Plastiken  ganz  ohne  Mitwir- 
kung anderer  entstanden  sind,  lassen  wir  dahingestellt.  Das  ist  und 
bleibt  eine  Frage,  die  bei  keinem  blinden  Bildhauer  mit  absoluter 
Sicherheit  beantwortet  werden  kann. 

Wenden  wir  uns  nun  der  zweiten  Gruppe  der  Kleinhans  zuge- 
schriebenen Werke  zu,  so  treten  wir  in  eine  ganz  neue  Welt  ein. 

Zu  dieser  Kategorie  gehört  zunächst  der  vor  einem  Kreuz  knie- 
ende heilige  Karl  Borromäus  in  Brixen  (Abb.  79). 

Das  Werk  ist  meisterhaft  in  der  Komposition,  vortrefflich  mo- 
delliert und  technisch  fein  ausgeführt.  Es  stellt  ein  individualisier- 
tes Porträt  dar.  Diesen  Umstand  an  sich  dürfen  wir  aber  nicht 
übermässig  hoch  anschlagen.  Denn  wenn  es  dem  Bildhauer  nur  ge- 
lingt, die  gebogene  Nase,  die  gewölbte  Stirn  und  den  schmalen 
Mund  wiederzugeben,  so  ist  die  Ähnlichkeit  mit  dem  Original 
schon  gesichert,  umsomehr,  als  wir  nicht  mehr  feststellen  können, 
wie  der  Heilige  im  Leben  wirklich  aussah.  Obgleich  das  Bildnis 
in  Bezug  auf  einige  wenige  Eigentümlichkeiten  mit  anderen  Wer- 
ken des  Künstlers  übereinstimmt,  scheint  mir  die  Urheberschaft 
des  Kleinhans  an  dieser  Statue  recht  zweifelhaft  zu  sein.  Ich  will 
keineswegs  bestreiten,  dass  Kleinhans  bei  der  Arbeit  mitgewirkt 
hat;  er  kann  wohl  den  ersten  Aufbau  des  Körpers,  den  Gesamtum- 
riss  gemacht  haben,  auch  bei  der  Ausführung  einzelner  Teile  mit- 
beteiligt gewesen  sein,  aber  gerade  das  wesenhaft  Künstlerische  in 
der  Komposition  und  in  der  Gestaltung,  die  harmonische  Linien- 
führung der  Figur,  daneben  auch  Einzelheiten,  wie  etwa  das  durch 
die  ruhenden  Beine  gegebene  Gleichgewicht  des  Körpers  oder  die 
Schwingungen  des  Gewandes,  können  keinesfalls  aus  der  Hand 
eines  blinden  Bildhauers  hervorgegangen  sein.  Selbst  im  techni- 
schen Gebiet  kann  ich  mir  vieles  nicht  erklären,  so  z.B.  die  Spit- 
zen am  Saum  des  Priestergewandes.  Solche  Spitzen  lassen  sich 
nur  unter  ständiger  Leitung  des  Auges  ausführen;  die  leichten  Ein- 
senkungen,  Krümmungen,  Löcher  sind  nicht  einmal  mit  dem  ent- 
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wickeltsten  Organ  zu  ertasten,  sie  sind  nur  bei  äusserster  Sorgfalt 
mit  Hilfe  des  Auges  aus  dem  Material  herauszuschnitzen.  Das- 
selbe wird  wohl  auch  von  den  geschwungenen  Linien  der  Haar- 
masse gelten.  Die  ganze  Erscheinung  der  Statue  des  heiligen 
Karl  Borromäus  macht  den  Eindruck  eines  Originalwerkes,  wel- 
ches sich  nicht  nur  durch  Erfindung  und  künstlerische  Darstellung, 
sondern  auch  durch  eine  besondere  Feinheit  und  Exaktheit  der 
Instrumentführung  auszeichnet. 

Für  wie  begabt  man  auch  Kleinhans  halten  mag,  auf  Grund  un- 
serer blindenpsychologischen  Erfahrungen  können  wir  die  Büste 
des  heiligen  Karl  Borromäus  in  ihrer  vorliegenden  vollendeten 
Form  einem  blinden  Künstler  nicht  zusprechen. 

Nun  wenden  wir  uns  den  Christusdarstellungen  zu. 

Das  Bild  von  Stecher  im  Ferdinandeum  zu  Innsbruck  stellt  den 
alten  Kleinhans  während  seiner  Arbeit  dar  (Abb.  1.  Titelblatt). 
Wir  sehen,  wie  der  blinde  Meister  an  einem  Kruzifix  arbeitet,  wie 
aus  dem  rohen  Holz  die  erste  Form  des  Antlitzes  des  Heilandes 
eben  zum  Vorschein  kommt.  Des  Meisters  Haltung  ist  frei  und  un- 
gezwungen. Er  schnitzt  messend  und  tastend  ohne  Modell,  hat 
er  doch  während  seines  Lebens  schon  so  viele  Kruzifixe  geschnitzt, 
dass  er  die  erlernten  Proportionen  ziemlich  auswendig  kennt.  Es 
sind  nicht  wenig  Kruzifixe  von  Kleinhans  bekannt,  dennoch  habe 
ich  Gründe  anzunehmen,  dass  er  sie  nur  in  sehr  wenigen  Formaten 
anfertigte.  Von  seinem  Standpunkt  aus  war  das  auch  vollkommen 
zweckmässig,  denn  er  musste  sich  die  Proportionsverhältnisse 
mangels  eines  kontrollierenden  Sehorgans  bis  zu  einem  gewissen 
Grad  haptisch  einprägen  oder  metrisch  festlegen.  Diese  Annahme 
stütze  ich  darauf,  dass  die  Massverhältnisse  der  beiden  im  Fer- 
dinandeum befindlichen  Kruzifixe  beinahe  bis  auf  Millimeter  mit- 
einander übereinstimmen.  Es  seien  hier  die  Masswerte  ange- 
geben: 
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Kruziflx  I 

Kruzifix  II 

in  Centimeter: 

Lvänge  des  ganzen  Körpers  

8l^82 

8l—82 

des  Kopfes  von  der  Dornenkrone  bis 

8,2 

9 

2,9 

2,8 

3,6 

3,5 

,,      von  der  Halswurzel  bis  zur  Narbe  . 

17,5 

,,      vuii  uer  in  arDe  ois  zum  ivnie  .... 

23 

24 

vom  Knie  bis  zu  den  Zehen  .... 

29 

28 

,  ,           CICJL  XX-LlllC  

32 

3o 

nfPlTP   Hf^C    (  TPCirnfc   -rrnn    (  I  1t i"1   rrn      ^\  l-i 

UCS   VjcSslLilLs   VUII  V  J 1 1 1    ZU   V/  III  . 

1 1 

1 1 

,,      des  Körpers  um  die  Brust  

38,5 

38,5 

t f                  „       um  die  Hüften  .... 

32,5 

32,5 

1 1      des  hinteren  Teils  vom  Schleier  ge- 

23 

23 

Diese  weitgehende  Übereinstimmung  kann  nicht  auf  Zufall  be- 
ruhen 1).  Um  jedes  Miss  Verständnis  von  vornherein  auszuschal- 
ten, sei  bemerkt,  dass  ich  die  übereinstimmenden  Massverhältnisse 
nicht  als  Argument  dafür  betrachte,  dass  Kleinhans  diese  Werke 
als  Blinder  geschaffen  hat,  sondern  nur  dafür,  dass  sie  von 
einem  schwachsichtigen  Künstler  stammen  können.  Ist 
dagegen  der  Verfertiger  beider  Kruzifixe  blind  gewesen,  so  kann 
er  ihnen  nur  die  erste  Form  verliehen  haben,  während  er  ihre 
weitere  Ausarbeitung  sehenden  Berufsgenossen  hätte  überlassen 
müssen. 


x)  Die  Länge  des  gerade  unter  der  Arbeit  befindlichen  Kruzifixes  auf  dem  Gemälde  von 
Stecher  beträgt  nach  meiner  approximativen  Berechnung  auch  etwa  80  cm.  —  Ferner 
scheint  mir  eine  Übereinstimmung  auch  zwischen  dem  Mass  des  Kruzifixes  am  Altar  des 
hl.  Karl  Borromäus  und  dem  gleichfalls  auf  dem  Bilde  von  Stecher  abgebildeten  Heiland  zu 
bestehen.  Beide  scheinen  in  der  Körperlänge  ca.  40  cm  zu  betragen. 
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Bevor  wir  zu  der  Analyse  der  hervorragenden  Kruzifixe  über- 
gehen, will  ich  vorausschicken,  dass  diese  Bildhauerwerke  auf 
einer  so  hohen  Stufe  stehen,  dass  Empfinden,  Geschmack,  Kunst- 
sinn, Weissen  und  Können  dermassen  zu  einer  geistigen  Einheit  ver- 
woben sind,  wie  wir  das  nur  von  einem  unter  dem  ständigen  Einfluss 
hervorragender  Vorbil- 
der stehenden  Künstler 
erwarten  können.  Die 
Stücke  sind,  wie  es  die 
vorliegenden  Abbildun- 
gen bezeugen,  sehr  be- 
achtenswert. Jedem  be- 
gabten Holzschnitzer 
des  Tiroler  Kunstkreises 
würden  sie   Ehre  ma- 
chen. Allerdings  verrin- 
gert sich  die  Bedeutung 
der  persönlichen  Leis- 
tung beträchtlich,  wenn 
man  die  ^Verke  als  Ko- 
pien oder  als  freie  Nach- 
bildungen von  Original - 
werken  betrachtet.  Aber 
auch  in  diesem  Fall  las- 
sen sich  den  Bildwerken 
hervorragende  künstle- 
rische Qualitäten  nicht 
absprechen,  denn  als  Ganzes,  in  der  Leistung  wie  in  der  Wirkung, 
stehen  sie  jedenfalls  über  den  Bildwerken  ungezählter  Handwerks- 
meister, die  zu  jener  Zeit  in  Tirol  weit  und  breit  ihre  Kunst  und  ihr 
Handwerk  ausgeübt  haben. 

Kruzifix  I  aus  dem  Ferdinandeum  (Abb.  80/81)  ist  sehr  gut  model- 
liert. Das  Gesicht  ist  nicht  ganz  symmetrisch,  jedoch  richtig  pro- 
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portioniert.  Die  linke  Hälfte  des  Gesichtes  ist  feiner  ausgebildet 
als  die  rechte.  Nach  dem  ersten  Eindruck  scheint  das  Gesicht  aus- 
drucksvoll zu  sein;  betrachtet  man  es  aber  etwas  aufmerksamer, 
dann  zeigt  es  sich,  dass  der  Ausdruck  des  Schmerzes  bloss  infolge 
der  technisch  nicht  besonders  geschickt  ausgeführten  Falten  um 
den  Mund  und  durch  die  tiefliegenden  Augen  zustande  gekommen 
ist.  Der  Korpus  des  Heilandes  ist  auch  wohlproportioniert.  Am 
Oberkörper  lassen  sich  Wellen,  erhebende  und  einsinkende  Krüm- 
mungen beobachten,  die  an  der  Schwelle  der  taktilen  Empfindlich- 
keit liegen.  Die  ganze  Statur  ist  sehr  plastisch.  Das  Original  dürf- 
te aus  der  Zeit  des  Meisters  stammen,  etwa  aus  dem  Anfang  des 
19.  Jahrhunderts.  Dieses  Kruzifix  wird  wohl  ein  Exemplar  aus  der 
Reihe  jener  Christus -Darstellungen  sein,  die  in  der  Gegend  von 
Nauders  nach  einer  gewissen  Schablone  geschnitzt  worden  sind. 
Darauf  weist  übrigens  die  erwähnte  Grössenübereinstimmung.  In- 
wiefern an  dieser  Büste  der  blinde  Bildhauer  und  inwiefern  ande- 
re daran  gearbeitet  oder  korrigiert  haben,  lässt  sich  im  Einzelnen 
nicht  bestimmen.  Die  feine  Ausführung  der  Dornenkrone  kann 
z.B.  sicher  nicht  von  seiner  Hand  herrühren;  es  gibt  Teile,  zu  de- 
nen der  Blinde  tastend  nicht  hätte  gelangen  können.  Dassel- 
be gilt  auch  für  die  Zunge,  die  richtig  modelliert  und  richtig  im 
offenen  Munde  sitzt.  Sie  hat  eine  Länge  von  etwa  1V2  cm;  sie 
lässt  sich  in  ihrer  ganzen  Länge  nicht  betasten,  bloss  sehen.  Wie 
ein  Blinder  dieses  Detail  hätte  schnitzen  können,  wäre  mir  voll- 
kommen unbegreiflich. 

Ein  künstlerisch  und  technisch  viel  reiferes  Werk  stellt  das  Kru- 
zifix aus  Brixen  (Abb.  82)  dar.  Es  ist  feiner  modelliert  und  wirkt 
lebendiger.  Der  einsinkende  Bauch,  das  Knochengerüst,  die  Beine 
und  Arme  sind  aus  dem  Material  sehr  fein  herausgearbeitet.  Der 
Gesichtsausdruck  wird  allerdings  durch  die  Bemalung  verstärkt, 
geht  also  nicht  allein  auf  Rechnung  des  Schnitzers.  Die  Statue  hat 
Schwung;  bei  scheinbarer  Ruhe  ist  die  Gestalt  doch  voller  Leben 
und  Bewegung;  eine  solche  Darstellung  lässt  sich  auf  Grund  eines 
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bloss  fragmentarischen  Tastens  im  sukzessiven  Arbeitsvorgang 
nicht  erreichen.  Übergänge  und  Überleitungen  der  Flächen,  Wei- 
che des  Fleisches,  Härte  der  Knochen,  Straffheit  der  Muskeln, 
Bau  der  Augenhöhle  und  der  Stirn  erzielen  eine  Wirkung,  von  der 
Früherblindete  sich  keinen  Begriff  machen  können.  Wie  sollten 

  Blinde  durch  Modellie- 


ren  Wirkungen  erzeu- 
gen, von  denen  sie  keine 
Ahnung  haben?  Durch 
Gedankenarbeit  und 
Abtasten  der  toten 
Masse  lassen  sich  sol- 
che in  ihrem  ganzen 
Umfang  und  in  ihrer 
ganzen  Bedeutung  nur 
vonsehendenMenschen 
zu  erfassende  feine 
physiognomische  Züge 
nicht  erkennen,  ge- 
schweige denn  darstel- 
len. 

Kruzifix  II  aus  dem 
Ferdinandeum(  Abb.  83) 
soll  nach  der  noch  sicht- 
baren Inschrift  das  erste 
W^erk  oder  vielleicht 
das  erste  Kruzifix  von 
Kleinhans  gewesen  sein.  Das  stimmt  sicherlich  nicht.  Ein  Ver- 
gleich mit  dem  eben  besprochenen  Kruzifix  macht  deutlich,  dass  es 
sich  hierbei  —  vorausgesetzt,  die  Statue  stammt  von  Kleinhans 
■ —  um  ein  viel  späteres  W^erk  handelt.  Unter  den  mir  bekannten 
Kruzifixen  ist  dieses  ohne  Zweifel  das  bedeutendste,  auch  dann, 
wenn  es  sich  herausstellen  sollte,  dass  das  Stück  die  Kopie  eines 
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älteren  Kruzifixes  aus  guten  Händen  ist.  Das  Original  könnte  dem 
österreichischen  Spätbarock  angehören,  dürfte  also  aus  dem  18. 
Jahrhundert  stammen. 

Unter  den  in  Tirol  bekannten  geschnitzten  Kruzifixen  sind  we- 
nige Köpfe  von  so  gewaltiger  Kraft  des  Ausdruckes  wie  dieser. 
Schmerz  und  Nähe  des  Todes  liegen  in  der  Haltung  des  Kopfes,  in 
den  Zügen  des  Gesichtes,  in  den  schweratmenden  Lippen.  Die 
Augen  sind  nicht  so  tief  eingesetzt,  wie  bei  den  schablonenhaften 
Darstellungen,  trotzdem  sind  sie  ausgeprägter  und  eindrucksvoller. 
Nicht  der  kleinste  Teil  des  Gesichtes  bleibt  am  Schicksal  der  Seele 
unbeteiligt.  Auch  der  Körper  ist  meisterhaft  modelliert.  Obwohl 
das  Thema  das  allerbekannteste,  die  Komposition  die  allerein- 
fachste  ist,  fesselt  die  Figur  doch  durch  ihre  Feinheit  und  Ge- 
schmeidigkeit. Von  den  Zehen  bis  zu  den  Locken  ist  alles  in  Bewe- 
gung, die  Linien  und  Flächen  heben  und  senken  sich  in  unausge- 
setztem Wechsel.  Das  Ganze  wirkt  durch  Eigenschaften,  die 
schon  aus  prinzipiellen  Gründen  mittels  des  haptischen  Sinnes 
nicht  zu  erfassen  sind,  nämlich  durch  optische  Qualitäten. 
Nicht  scharfe  Konturen,  ausgebildete  Flächen,  nicht  symmetrische 
Gliederung  und  Gleichgewicht  der  Teile,  sondern  feine  Über- 
gänge, Licht-  und  Schatten  Wirkungen,  ineinander  übergreifende 
bewegte  Flächen  charakterisieren  das  Werk.  Keine  Fläche  hält 
stand,  die  ganze  Gestalt  löst  sich  in  ein  Spiel  von  Licht  und  Schat- 
ten auf.  Was  also  an  diesem  Werk  hervortritt,  ist  nicht  das  Hap- 
tische,  sondern  das  Optische,  nicht  das  Plastische,  sondern 
das  Malerische.  Besonders  der  Ausdruck  des  zu  Tode  ge- 
quälten Heilandes  ist  wesenhaft  optisch.  Ein  Mensch,  der 
ein  leidendes,  von  Schmerz  und  Kummer  zerquältes  Gesicht  noch 
niemals  wahrnahm,  der  noch  niemals  Verzweiflung  und  Trauer 
sich  in  den  Augen  wiederspiegeln  sah,  kann  trotz  alles  Wissens, 
Könnens  und  Fühlens  ein  Werk  von  solcher  Innerlichkeit  nicht 
schaffen  1 

Aber  ein  vielleicht  noch  schlagenderes  Argument,  dass  der  blin- 
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de  Kleinhans  dieses  Bild  und  auch  die  beiden  letzteren  Kruzifixe 
nicht  geschaffen  hat,  ist  folgendes: 

Einem  blinden  Bildhauer  kann  alles  eher  gelingen,  als  die  Nach- 
bildung eines  Barockwerkes.  Das  Barock  mit  seinem  Ver- 
zicht auf  Ruhe,  Symmetrie,  Gleichgewicht  und  vor  allem  mit  sei- 
nem malerischen  Charakter,  welcher  jedem  Zwang  einer  durch- 
sichtigen Architektonik  auszuweichen  sucht,  steht  im  schärfsten 
Gegensatz  zu  der  haptischen  Funktion.  Unser  haptischer  Sinn  ver- 
mag der  launenhaften  Linienführung  des  Barock  nicht  zu  folgen,  er 
sucht  nach  Organischem,  Konstruktivem,  nach  vollständig  aus- 
gebildeten und  abgegrenzten  Formen.  Der  haptische  Sinn  besitzt 
nicht  die  Fähigkeit  der  Ergänzung,  daher  muss  ihm  das  Darstel- 
lungsprinzip des  Barock  fremd  bleiben,  da  dieser  Stil  an  die  Phan- 
tasie und  an  die  geistige  Verarbeitung  der  dem  Beschauer  unsicht- 
baren, bezw.  vom  Tastenden  aus  nicht  tastbaren  Teile  ganz  be- 
sondere Anforderungen  stellt.  Auch  der  expressionistische  Zug  des 
Barock  steht  in  AViderspruch  zu  der  haptischen  Funktion.  Der 
Barockstil  liebt  die  künstlerische  Darstellung  des  Vorübergehen- 
den. Er  sucht  einen  Augenblick  im  Fluss  des  Lebendigen  festzu- 
halten. Daher  darf  er  sich  zur  Aufgabe  stellen,  Leidenschaften, 
Affekte,  heftige  Gemütsbewegungen,  mit  einem  Wort  das  Drama- 
tische auszudrücken,  auch  dann,  wenn  er  damit  die  Gesetze  der 
plastischen  Komposition  verletzen  muss.  In  diese  expressionistisch 
gesteigerte,  bewegungsreiche  Welt  kann  selbst  die  gewandteste 
Virtuosenhand  eines  blinden  Bildhauers  nicht  reichen.  Wo  die 
plastisch  klaren  Formen  aufhören,  dort  schiebt  sich  dem  Blinden 
eine  W^and  vor:  darüber  hinaus  findet  das  Berührungsorgan  eine 
Welt,  die  zwar  noch  tastbar,  aber  nicht  f  a  s  s  b  a  r  ist. 

Der  Funktionsunterschied  zwischen  Tast-  und  Sehorgan  in  Be- 
zug auf  Formwahrnehmung  lässt  sich  besonders  deutlich  durch  die 
Wölfflin'sche  Gegenüberstellung  von  Klassik  und  Barock  charak- 
terisieren: ,,Dort  (in  der  Klassik)  lauter  bestimmte,  tastbare  Wer- 
ke, hier  (im  Barock)  alles  Übergang  und  Wandlung;  dort  Gestal- 
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tung  des  Seienden,  der  bleibenden  Form,  hier  der  Schein  stetiger 
Veränderung;  die  Darstellung  rechnet  mit  Wirkungen,  die  nicht 
mehr  für  die  Hand,  sondern  nur  für  das  Auge  existieren."  (Siehe 
Grundbegriffe,  S.  59). 

Würde  es  Jemandem  gelingen,  den  strengen  Nachweis  zu  er- 
bringen, dass  das  dem  blinden  Kleinhans  zugeschriebene  Barock- 
kruzifix eine  selbständige  Schöpfung  oder  eine  vollkommen  selb- 
ständig ausgeführte  Nachbildung  des  blinden  Meisters  sei,  dann 
ergäben  sich  daraus  Folgerungen,  welche  für  die  Theorie  der  hap- 
tischen  Wahrnehmung  ebenso  wie  für  die  allgemeine  Theorie  der 
sinnlichen  Wahrnehmung  von  allergrösster  Bedeutung  wären. 
Denn  die  daraus  entwickelten  Folgerungen,  wie  etwa,  dass  der 
Tastsinn  den  Gesichtssinn  in  weitestem  Masse  zu  vertreten  vermag, 
dass  die  optischen  Formqualitäten  den  haptischen  adäquat  sind, 
folglich  die  Tastwahrnehmungen  und  Tastvorstellungen  ähnliche 
oder  höchst  ähnliche  Struktur  haben  müssen,  wie  die  Gesichtser- 
lebnisse, ferner,  dass  zwischen  haptischen  und  optischen  Form- 
wahrnehmungen nicht  die  Beziehung  einer  rationellen  Entspre- 
chung, sondern  einer  sinnlichen  Stellvertretung  besteht,  mit  einem 
Wort,  dass  die  haptische  Welt  in  einem  viel  höheren  Masse  mit  der 
optischen  übereinstimmt,  als  wir  auf  Grund  der  phänomenologi- 
schen Analyse  und  experimentellen  Prüfung  anzunehmen  berech- 
tigt sind,  —  alle  diese  Folgerungen  würden  unsere  blindenpsycho- 
logische  Grundansicht  erschüttern.  Wäre  es  also  möglich,  die  Ur- 
heberschaft des  früherblindeten  oder  totalblinden  Kleinhans  ausser 
Zweifel  zu  setzen,  so  müsste  daraus  auch  folgen,  dass  der  hapti- 
sche Sinn  denselben  Anspruch  hat  die  uns  zugekehrten  Seiten  der 
Wirklichkeit  zu  erfassen  und  künstlerisch  zur  Darstellung  zu 
bringen,  wie  der  optische.  Dass  aber  diese  Folgerungen  unseren  an 
Vollsinnigen  und  Blinden  gemachten  Erfahrungen  schärfstens  wi- 
dersprechen, haben  wir  gezeigt. 
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d)  Daö  Kleinhand- Problem 

Kleinhans  war  ohne  Zweifel  ein  hochbegabter  Künstler.  Mit 
unerschütterlichem  Willen  und  in  harter  Arbeit  erlernte  er  seine 
Kunst  und  nahm  sich  alle  Mühe,  etwas  hervorzubringen,  was  ihm 
die  Stellung  eines  Künstlers  sichern  musste.  Obwohl  heute 
sein  Anteil  an  der  Ausführung  der  ihm  zugeschriebenen  Schöpfun- 
gen nicht  mehr  zu  bestimmen  ist,  lässt  sich  jedenfalls  so  viel  be- 
haupten, dass  er  eine  Herrschaft  über  die  Technik  der  Holzschnit- 
zerei errang,  die  selbst  seine  Fachgenossen  anerkennen  mussten. 
Kleinhans  hatte  Schwierigkeiten  zu  überwinden,  die  er  vielleicht 
zum  Teil  auch  überwand,  eines  aber  konnte  er  doch  nicht  besiegen, 
nämlich  seine  Blindheit,  und  daher  nichts  bewältigen,  was  jenseits 
der  Grenzen  des  Tastens  steht.  Dazu  gehört  aber  selbständige 
Erfindung,  persönlicher  Ausdruck,  technisch  volkommene  Aus- 
führung, Erfassung  und  Bildung  der  malerischen  und  expressiven 
Formensprache  und  Vollendung  ohne  fremde  Kontrolle. 

Drei  Wege  stehen  uns  bei  der  Lösung  des  ganzen  Kleinhans- 
Problems  zur  Verfügung. 

Der  erste  setzt  mit  der  Behauptung  ein,  Kleinhans  habe  sein  lan- 
ges Leben  von  frühester  Kindheit  an  in  völliger  Blind- 
heit verbracht.  Stellen  wir  uns  auf  diesen  Standpunkt,  welcher 
mit  den  Uberlieferungen  übereinstimmt,  dann  können  wir  die  aller- 
meisten Werke  nicht  dem  Holzschnitzer  Kleinhans  zuschreiben. 
Die  vollendeten  Plastiken,  wie  etwa  die  Statue  des  hl.  KarlBorro- 
mäus  und  die  Kruzifixe  von  Brixen  und  Innsbruck,  sind  dann  in  kei- 
nem Fall  aus  seiner  Hand  hervorgegangen,  aber  auch  die  übrigen 
nicht,  vielleicht  mit  Ausnahme  der  ersten  beiden  belanglosen  pri- 
mitiven Darstellungen.  Es  is  nicht  möglich,  dass  ein  Mensch,  der 
niemals  die  optische  W^elt  aus  eigener  Erfahrung  kannte,  plastische 
^Verke  schaffen  oder  nachbilden  sollte,  die  untrüglich  die  Prinzipien 
der  Formoptik  in  sich  tragen  und  ihrer  Art  und  Ausführung  nach 
von  den  Schöpfungen  Sehender  nicht  zu  unterscheiden  sind. 
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Die  zweite  Erklärungsmöglichkeit  geht  von  der  Voraussetzung 
aus,  dass  Kleinhans  sein  Augenlicht  erst  während 
seiner  Jugendzeit  verlor,  so  dass  er  die  Anfangs- 
gründe der  Modellierkunst  in  Anschauung  und  Technik  noch  im  se- 
henden Zustand  zu  erlernen  imstande  war.  Diese  Annahme  ge- 
winnt an  Wahrscheinlichkeit,  wenn  man  sich  vergegenwärtigt, 
dass  die  allermeisten  der  uns  bekannten  blinden  Bildhauer  zu  die- 
ser Gruppe  gehören.  Nehmen  wir  diesen  Standpunkt  ein,  dann 
können  wir  die  erste  Gruppe  der  plastischen  Darstellungen  dem 
späterblindeten  Holzschnitzer  zuschreiben  mit  den  Einschrän- 
kungen, auf  die  wir  bei  der  Analyse  der  Werke  hingewiesen  haben. 
In  diesem  Fall  bleibt  allerdings  noch  die  Frage  unbeantwortet,  wie 
der  erblindete  Bildhauer  gelegentlich  plastische  Werke  schaffen 
konnte,  denen  man  einen  künstlerischen  Charakter  nicht  abspre- 
chen kann. 

Zur  Erklärung  dieses  Tatbestandes  kann  man  sich  auf  drei  Mo- 
mente berufen.  Erstens  ist  der  Umstand  zu  beachten,  dass  sich 
Kleinhans  während  seines  ganzen  Lebens,  bis  auf  einige  kopierte 
Büsten  und  schablonenhafte  Heiligenstatuen,  ausschliesslich  mit 
der  Darstellung  des  leidenden  Heilandes  befasste.  Ein  weiterer 
Erklärungsgrund  wird  sich  darin  finden  lassen,  dass  alle  seine 
Christusdarstellungen  sich  eng  an  einen  Generaltypus  anlehnen, 
welcher  in  Tirol  in  unzähligen  Exemplaren  vertreten  war,  die 
Kleinhans  Gelegenheit  boten,  die  eigenen  Schöpfungen  ständig  zu 
kontrollieren,  wie  das  ja  auch  aus  den  zeitgenössischen  Berichten 
hervorgeht.  Das  dritte  Moment,  das  zum  Verständnis  dieses  Fal- 
les herangezogen  werden  kann,  ist,  dass  die  Tiroler  Holzschnitz- 
kunst zu  Kleinhans'  Zeiten  ein  sehr  verbreitetes  Kunstgewerbe 
war;  der  Zugang  zu  dieser  Tätigkeit  ihm  also  in  hohem  Masse  er- 
leichtert war.  In  Tirol,  in  der  Heimat  der  Holzschnitzerei,  wo 
die  Volkskunst  einen  so  bedeutenden  Raum  einnahm  und  die  ein- 
heimische Kunst  eine  so  nachhaltige  Wirkung  ausübte,  haben  sich 
nicht  einmal  die  lichtlosen  Augen  der  Blinden  gegen  die  Einflüsse 
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dieser  Kunst  wehren  können.  In  einer  solchen  Atmosphäre  fand  ein 
kunstsinniger  und  handfertiger  Mann  leicht  Veranlassung,  auch 
nach  seiner  Erblindung  seine  innere  W^elt  in  irgend  einer  Form 
zum  Ausdruck  zu  bringen  und  dafür  die  Holzschnitzerkunst  zu  ver- 
wenden. Diese  günstigen  Umstände  lassen  verstehen,  warum  ein 
künstlerisch  veranlagter  Knabe  in  dem  kleinen  Gebirgsort  Nau- 
ders  als  Tischlerlehrling  zur  Bildhauerei  neigen  und  warum  dieser 
junge  Mann  trotz  seiner  Blindheit  eine  beachtenswerte  Höhe  er- 
reichen konnte.  Sie  machen  es  aber  noch  nicht  deutlich,  wie 
die  optisch-ästhetischen  Erinnerungsbilder  nach  vollständiger  Er- 
blindung noch  so  lange  ihre  Wirkung  auszuüben  vermochten,  wenn 
man  bestreitet,  dass  Kleinhans  bei  Ausführung  seiner  Plastiken 
auf  Kontrolle  und  Hilfe  von  Sehenden  angewiesen  war.  Diese 
Schwierigkeiten  werden  wir  später  in  einem  anderen  Zusammen- 
hang zu  lösen  versuchen. 

Der  letzte  ^Veg,  der  sich  uns  öffnet  und  durch  den  das  ganze 
Kleinhans- Problem  eine  radikale  Lösung  fände,  ist  die  Annahme, 
dass  Kleinhans  sein  Augenlicht  nicht  ganz  ver- 
loren hatte,  dass  er  wenigstens  mit  einem  Auge  noch  sah, 
mindestens  soviel,  dass  er  von  der  Nähe  aus  die  Formen  unter- 
scheiden konnte.  Diese  Annahme  gewinnt  an  Wahrscheinlichkeit, 
wenn  wir  an  die  unscharfe  Bestimmung  des  landläufigen  Begriffes 
Blindheit  denken. 

Was  wird  doch  alles  als  blind  bezeichnet!  Wenige  Menschen 
wissen  z.B.,  dass  die  Zöglinge  der  Blindenanstalten  und  die  Ar- 
beiter der  Blindenwerkstätten  meistens  nur  zum  kleineren  Teil 
völlig  erblindet  sind.  In  jeder  Blindenanstalt  wird  man  zwischen 
Stockblinden  und  sog.  Halbblinden  eine  ganze  Reihe  von  Über- 
gangsstufen finden  können.  Stockblinde  gibt  es  eigentlich  sehr 
wenige;  selbst  in  Fällen,  bei  welchen  die  Augäpfel  nur  mehr  in  Ru- 
dimenten vorhanden  sind,  lassen  sich  nicht  selten  Lichtempfindun- 
gen  und  Unterscheidungsfähigkeit  für  hell  und  dunkel  feststellen. 
Vom  praktischen  Standpunkt  aus  nennt  man  indessen  mit  gewissem 


J.  B.  KLEINHANS 


Recht  alle  Personen  „blind",  die  wegen  ihrer  stark  herabgesetzten 
Sehfähigkeit  leistungsunfähig  geworden  sind,  unabhängig  davon, 
ob  sie  eine  sogar  für  das  Erkennen  grösserer  Gegenstände  hinrei- 
chende Lichtempfindlichkeit  und  eine  Fähigkeit  der  räumlichen 
Orientierung  besitzen  oder  nicht.  Selbst  vom  ophthalmologischen 
Standpunkt  aus  deckt  sich  der  Begriff  der  Blindheit  nicht  mit  dem 
völligen  Erlöschen  des  Augenlichtes.  Nach  der  Schmidt-Rimpler- 
schen  Klassifikation  der  Blindheit  z.B.  wird  ein  Auge,  das  nicht 
imstande  ist  auf  ein  Drittel  Meter  Entfernung  die  Finger  einer 
Hand  zu  zählen,  als  blind  bezeichnet.  Eine  andere,  von  dem  ^Vie- 
ner  Blindenlehrer  Pablasek  aufgestellte  Einteilung  lässt  sogar  die 
sehr  herabgesetzte  Sehschärfe  und  Lichtempfindlichkeit,  welche 
zwar  für  die  \Vahrnehmung  kleinerer  Gegenstände  genügt,  aber 
für  die  Teilnahme  am  Unterricht  Sehender  nicht  ausreicht,  noch 
als  die  vierte  Stufe  der  Blindheit  gelten.  Die  relative  Seltenheit  der 
Amaurose  würde  also  die  dritte  Annahme  unterstützen,  nach  wel- 
cher Kleinhans'  Sehkraft  in  der  Zeit,  als  er  seine  besten  Werke 
ausführte,  noch  nicht  völlig  erloschen  war.  Aus  dem  von  Stecher 
gemalten  Porträt  Hesse  sich  vielleicht  noch  schliessen,  dass  das 
rechte  Auge  —  dessen  Lidspalte  nämlich  offen  ist  —  lichtemp- 
findlich geblieben  war. 

Vorausgesetzt  also,  dass  Kleinhans  nur  auf  einem  Auge  völlig 
blind  war,  während  er  mit  seinem  anderen  Auge  die  Fähigkeit 
nicht  verloren  hatte,  im  reduzierten  Nahraume  Grössen  und  For- 
men noch  zu  erkennen,  wäre  es  möglich,  dass  alle  ihm  zugeschrie- 
benen ^Verke  auch  wirklich  von  ihm  stammen.  Stark  herabgesetzte 
Sehschärfe,  konzentrische  Gesichtsfeldeinschränkung,  Farben- 
sinnstörungen, usw.  hindern  die  Auffassung  des  architektonischen 
Aufbaues  und  die  Erkennung  der  quantitativ-  struktiven  Verhält- 
nisse der  Dinge  nicht  und  heben  vor  allem  den  ästhetischen  Ge- 
nuss  an  Natur  und  Kunstgegenständen  nicht  auf.  Ein  trotz  aller 
Mängel  einigermassen  erhaltenes  Sehvermögen  hätte  dann  also 
den  Künstler  vor  dem  Verlust  des  schätzbarsten  ^Vahrnehmungs- 
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materials  geschützt,  das  für  seine  Kunst  von  der  grössten  Bedeu- 
tung war. 

Man  kann  heute  nicht  mehr  feststellen,  ob  Kleinhans  völlig  blind 
gewesen  ist  oder  nicht.  Es  bleibt  also  nichts  anderes  übrig,  als  sich 
für  eine  der  Hypothesen  zu  entscheiden;  man  muss  dann  aber  auch 
die  sich  daraus  ergebenden  Konsequenzen  ziehen. 

Über  Kleinhans  lässt  sich  also  folgendes  sagen:  Für  die  erste  Hy- 
pothese, dass  Kleinhans  bereits  in  seiner  frühen  Kindheit  sein  Au- 
genlicht verlor  und  seine  ganze  bildhauerische  Tätigkeit  in  stock- 
blindem Zustand  ausübte,  sprechen  eigentlich  nur  die  Quellen,  auf 
deren  Dürftigkeit  und  Unzulänglichkeit  ich  eingangs  hingewiesen 
habe.  Nehmen  wir  diesen  Standpunkt  ein,  dann  sind  wir  gezwun- 
gen, seine  Urheberschaft  an  allen  künstlerisch  hervorragenden 
Werken  zu  bestreiten,  die  unter  seinem  Namen  gehen.  Selbst  die 
Büste  Andreas  Hofers  und  der  Madonna,  in  höherem  Masse  das 
Porträt  des  Kaiser  Franz  und  das  Kruzifix  in  der  Pfarrkirche  zu 
Nauders  könnten  dann  nur  unter  beständiger  und  weitgehender 
Mitarbeit  von  Sehenden  entstanden  sein.  Dazu  kommt  noch,  dass 
Kleinhans  der  einzige  Fall  wäre,  in  dem  ein  früherblindeter, 
sich  praktisch  nur  auf  seine  haptischen  Erfahrungen  stützender 
Mensch,  ohne  die  geringste  Vorstellung  von  der  optischen  Welt, 
sich  unwiderstehlich  zu  bildhauerischer  Arbeit  angezogen  gefühlt 
und  viele  Jahre  hindurch  eine  Reihe  von  Werken  geschaffen  hätte, 
die  alle  Merkmale  der  ,, optischen"  Kunst  an  sich  tragen. 

Die  Annahme,  dass  Kleinhans  späterblindet  war,  hat  grosse 
Wahrscheinlichkeit  für  sich.  In  diesem  Fall  müssen  wir  jedoch  die 
ihm  zugeschriebenen  vollendeten  Werke  aus  dem  Gesamtwerk 
ausschalten.  Sein  Ruhm  wird  dadurch  nicht  vernichtet,  wenn- 
gleich er  nicht  mehr  zu  den  bedeutenderen  Holzschnitzern  Tirols 
gerechnet  werden  kann.  Auch  so  hätte  er  aber  eine  Stufe  erreicht, 
die  von  Blinden  nur  in  den  seltensten  Fällen  zu  erreichen  ist;  aber 
mit  begabten  sehenden  Künstlern  könnte  er  den  Wettstreit  den- 
noch nicht  aufnehmen. 


J.  B.  KLEINHANS  ig& 

Die  letzte  Annahme,  dass  nämlich  Kleinhans  Sehreste  harte, 
würde  das  ganze  Problem  restlos  lösen.  In  diesem  Fall  könnte  man 
ihm  alle  hier  erwähnten  Werke  zusprechen  und  die  in  den  Wer- 
ken Kleinhans'  zum  Ausdruck  kommende  künstlerische  Entwick- 
lung ohne  jede  Schwierigkeit  verständlich  machen.  Will  man  also 
das  ganze  Oeuvre  dem  Bildhauer  Kleinhans  zuerkennen  und  sich 
nicht  auf  einige  beachtenswerte  Skulpturen  beschränken,  dann 
bleibt  bei  der  Interpretation  nur  eine  Möglichkeit  bestehen,  Klein- 
hans zu  der  Gruppe  der  Blinden  mit  Sehresten  zu  rechnen. 

Diese  Konsequenzen  folgen  mit  Notwendigkeit  aus  den  Annah- 
men. Die  erste  Hypothese  ist  überaus  unwahrscheinlich.  Grössere 
Wahrscheinlichkeit  müssen  wir  indessen  den  beiden  letzteren  zu- 
sprechen. Welche  von  diesen  beiden  Annahmen  den  Tatsachen 
entspricht,  lässt  sich  nicht  bestimmen.  Ich  neige  zu  der  zweiten 
Hypothese,  zu  der  Vorstellung,  dass  Kleinhans  spät  erblindet 
sei  und  wenigstens  einen  Teil  der  ihm  zugeschriebenen  Plastiken 
in  selbständiger  Arbeit  geschaffen  habe.  Diese  Annahme  hat 
noch  den  Vorteil,  dass  sie  am  besten  mit  den  Überlieferungen  zu 
vereinigen  ist.  Ob  Kleinhans  blindgeboren  war,  konnten  die 
Berichterstatter  nicht  wissen,  folglich  hat  die  erste  Annahme 
geschichtskritisch  keine  Stütze.  Dass  man  aber  über  sein  Ge- 
sichtsvermögen während  seines  sanzen  Lebens  unaufgeklärt  be- 
lieben wäre,  dass  man  ihn  nämlich  für  einen  Totalblinden  gehal- 
ten hätte,  obgleich  er  seinen  Beruf  bei  nicht  ganz  erloschenen 
Augen  ausübte,  lässt  sich  schwer  annehmen.  Damit  verliert  die 
dritte  Annahme  gegenüber  der  zweiten  Hypothese  viel  von  ihrer 
Wahrscheinlichkeit.  Dass  die  Zeitgenossen  dem  späterblindeten 
Kleinhans  Werke  zugeschrieben  haben,  die  er  niemals  ausführte, 
dass  ferner  über  die  ihm  von  seinen  Berufsgenossen  oder 
Familienmitgliedern  in  Xauders  gewährte  Hilfe  wenig  in  die 
Öffentlichkeit  drang,  lässt  sich  aus  der  besonderen  Xatur  dieses 
Falles  leicht  begreifen.  Der  einfachen  Bauernbevölkerung  seines 
Heimatdorfes  musste  schon  die  nackte  Tatsache,  dass  ein  blin- 
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der  Mann  modellierte,  so  bewunderungswürdig  erscheinen,  dass 
sie  keine  Veranlassung  fühlte,  nachzuforschen,  ob  die  von  Klein- 
hans ausgeführten  Aufträge  vom  Anfang  bis  zum  Ende  sein  eigenes 
Werk  waren,  zumal  die  Bemalung  und  Aufstellung  der  Plastiken 
stets  durch  fremde  Hände  geschehen  musste.  Alles  zusammenge- 
nommen dürften  wir  es  im  Fall  Kleinhans  mit  einem  spät  er- 
blindeten Bildhauer  zu  tun  haben,  der  als  solcher  zu 
dem  dritten  Typus  der  blinden  Bildhauer  gehört. 

4.  Der  Tierbildhauer  Vidal 

Louis  Vidal,  genannt  Vidal-Navatel,  ist  im  Jahre  i83i  zu  Nimes 
geboren.  Er  war  Kind  armer  Leute.  Über  seine  Kindheit  wissen 
wir  eigentlich  nichts.  Die  ersten  Berichte  bekunden,  dass  seine  Va- 
terstadt den  jungen  Vidal  durch  eine  kleine  Jahrespension  in  die 
Lage  versetzte,  nach  Paris  zu  gehen,  um  sich  dort  bei  einem  Meis- 
terkünstlerisch auszubilden.  Aus  der  Bereitwilligkeit  der  Stadtver- 
waltung von  Nimes  lässt  sich  schliessen,  dass  der  junge  Vidal 
schon  in  früher  Jugend  unverkennbare  Zeichen  von  Begabung  an 
den  Tag  legte  1). 

In  Paris  wurde  Vidal  Schüler  des  damals  schon  berühmten  Tier- 
bildhauers Barye.  Später  trat  er  noch  mit  den  Künstlern  Rouil- 
lard  und  Pradier  in  Beziehung.  Um  den  Meister  Barye  scharten 
sich  zu  jener  Zeit  zahlreiche  junge  Künstler,  die  sich  durch  den  be- 
rühmten Naturalisten  angezogen  fühlten.  Unter  seinen  damaligen 
Schülern  zeichnete  sich  bald  der  junge  Vidal  aus.  Durch  Barye 
kräftig  angeregt,  durch  einen  heissen  Eifer  gefördert,  erwarb  der 
junge  Künstler  in  einigen  Jahren  eine  Kunstfertigkeit,  die  ihm 
einen  Platz  unter  den  besten  Tierplastikern  seiner  Zeit  sicherte. 

i)  Bei  der  Darstellung  des  Lebenslaufes  Vidals  stütze  ich  mich  auf  die  Berichte  seines 
kunstsinnigen  Zeitgenossen  Camille  Leymarie:  Quelques  notes  sur  Vidal,  le  sculpteur 
aveugle.  Reunion  des  Societes  des  Beaux-Arts  des  Departements.  XXVII  Session,  i893 
Paris.  Ministere  de  l'instruction  publique  et  des  beaux-arts. 
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Mit  22  Jahren  traf  ihn  plötzlich  das  Unglück:  er  verlor  infolge 
einer  Krankheit  sein  Augenlicht.  Zum  Glück  trat  aber  bald  eine 
Besserung  ein;  er  gewann  bis  zu  einem  gewissen  Grade  seine  Seh- 
kraft wieder  und  warf  sich  von  Neuem  mit  Heisshunger  auf  sein 
Werk.  In  diesem  Zustand  der  „demi-vision"  arbeitete  Vidal  — 


Pariö,  Valentin  Haiiy 

84.  Vidal,  Grand  Hon  du  Senegal 

auf  völlige  Wiederherstellung  seiner  Sehkraft  hoffend  —  mutig 
weiter,  gewöhnte  sich  allmählich  an  das  diffuse  Sehen  und  führte 
sogar  —  um  seine  leicht  ermüdbaren  Augen  zu  schonen  —  Arbei- 
ten rein  haptisch  aus.  Während  dieser  Periode  der  allmählichen 
Abnahme  der  Sehfähigkeit  schuf  Vidal  seinen  Panthere  couche, 
ausgestellt  im  Salon  i855,  erstanden  durch  den  Staat.  Im  Jahre 
i859  war  im  Palais  Champs-Elysees  sein  letztes  Werk  vor  seiner 
gänzlichen  Erblindung,  Biche  couchee,  ausgestellt. 

Wie  erwähnt,  hatte  sich  Vidal  bis  zu  seiner  völligen  Erblindung 
im  Jahr  1869  den  ungünstigen  Bedingungen  der  Lichtlosigkeit  an- 
zupassen gelernt;  er  versuchte,  die  Schwierigkeiten,  die  einem  blin- 
den Bildhauer  entgegentreten,  mit  Fleiss  und  Geduld  zu  bewälti- 
gen. Er  lernte  modellieren,  ohne  die  Augen  gebrauchen  zu  müssen, 


BLINDE  BILDHAUER 


er  übte  sich  die  bildhauerische  Technik  so  ein,  dass  er  gewisse  im- 
mer wiederkehrende  Formen  auch  ohne  Kontrolle  durch  das  Auge 
darzustellen  vermochte.  Je  mehr  jedoch  seine  optischen  Erinne- 
rungen schwanden  und  je  mehr  er  auf  das  Tasten  beschränkt  war, 
destoweniger  war  er  imstande,  seine  künstlerische  Begabung  zu 
entfalten.  Die  Leistungen  wurden  immer  schablonenhafter,  un- 
interessanter, dazu  noch  naturalistischer. 

Dass  die  Schaffenstätigkeit  eines  blinden  Künstlers  das  Interes- 
se der  Öffentlichkeit  erweckte,  aber  auch  das  Misstrauen  gewisser 
Kreise  hervorrief,  ist  nicht  verwunderlich.  Als  Vidal  nach  seiner 
völligen  Erblindung  seine  Kunsttätigkeit  fortsetzte  und  mit  neuen 
Werken  an  die  Öffentlichkeit  trat,  verbreitete  sich  das  Gerücht, 
er  führe  seine  Werke  nicht  selbständig  aus.  Es  wurde  eine  Kom- 
mission gebildet,  um  diese  Frage  zu  untersuchen.  Die  Kommission 
suchte  Vidal  in  seinem  Atelier  auf,  wo  sie  sich  überzeugen  konnte, 
dass  der  blinde  Künstler  durchaus  imstande  war,  ohne  jede  fremde 
Hilfe  zu  modellieren  und  die  ihm  gestellten  Aufgaben  technisch 
einwandfrei  auszuführen.  Dass  das  Urteil  dieser  Kommission,  wie 
leider  aller  solcher  ad  hoc  zusammengestellter,  ohne  feste  wissen- 
schaftliche Gesichtspunkte  prüfender  Kommissionen,  fragwürdig 
ist,  werden  wir  noch  sehen. 

Vidal  Hess  sich  durch  nichts  entmutigen,  er  arbeitete  mit  eiser- 
nem Fleiss  weiter,  studierte  eingehend  die  Tierwelt,  die  er  in  sei- 
nen Kompositionen  wirksam  verwertete.  Leymarie,  der  Vidal  per- 
sönlich kannte  und  ihn  während  der  Arbeit  öfters  zu  beobachten 
Gelegenheit  hatte,  versucht  in  seinem  oben  zitierten  Aufsatz,  die 
Kunsttätigkeit  Vidals  zu  charakterisieren.  Seiner  Ansicht  nach 
vermag  der  Blinde  zwar  Details  mit  Exaktheit  zu  reproduzieren, 
stösst  aber  auf  grosse  Schwierigkeiten,  sobald  es  sich  um  Verge- 
genwärtigung der  Wirkung  der  Masse  und  des  Gesamteindruckes 
handelt.  Leymarie  vertritt  die  Meinung,  Blinde  könnten  schon  aus 
prinzipiellen  Gründen  einer  Figur  den  künstlerischen  Formaus- 
druck und  die  volle  Lebendigkeit  nicht  verleihen  ohne  die  kon- 
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trollierende   und  korrigierende    Hilfe  von  Sehenden.  Leymarie 
nimmt  Vidal  in  Schutz,  er  findet  es  unbillig,  die  Urheberschaft 
Vidals  an  seinen  Werken  zu  bezweifeln,  auch  dann,  wenn  es 
gelänge  nachzuweisen,  dass  Vidal  bei  seiner  Arbeit  einer  helfenden 
Hand  nicht  entbehrt  hätte.  Er  findet  es  so  gar  ganz  natürlich, 
wenn  der  blinde  Künstler  bei  seiner  bildhauerischen  Tätigkeit 
die  bereitwillige   Hilfe  anderer  annähme,   da  ihm  trotz  her- 
vorragender   künstlerischer    Qualitäten    Fähigkeiten  mangeln, 
welche   bei  Ausübung  seiner  Kunst  unerlässlich  sind.  Leymarie 
äussert  sich  inbezug  auf  diesen  Punkt  in  folgender  Weise:  ,,On 
comprend  que,  meme  avec  d'excellents  conseils,  Vidal  ne  pouvait 
pas  enlever  par  lui  meme  au  morceau  auquel  il  venait  de  travailler 
cette  secheresse  qui  en  rendait  l'aspect  deplaisant;  par  contre,  une 
main  habile  arrivait  bien  vite  a  donner  au  modele  la  souplesse  de  la 
vie.  L'intervention  de  cette  main  etait  indispensable  a  l'aveugle,  et 
c'eüt  ete  cruaute  que  de  la  refuser;  lui  meme  ne  pouvait  pas  avoir 
cette  cruaute:  aussi  peut  on  croire  ce  que  quelques  artistes  racon- 
tent,  sans  malveillance  d'ailleurs,  au  sujet  de  son  ancien  condisci- 
ple  d'atelier,  non  sans  quelque  talent,  qui,  pendant  de  longues  an- 
nees,  apporte  a  notre  artiste  un  concours  certainement  indispen- 
sable, meme  en  admettant  —  et  pourquoi  ne  pas  l'admettre?  — 
qu'il  ne  depassät  pas  les  limites  permises." 

Vidal  fand  in  dem  Sohn  seines  ehemaligen  Lehrers,  in  dem  jun- 
gen Barye  in  der  Tat  diese  Hilfe. 

In  der  ersten  Zeit  seines  Schaffens  ist  Vidal  mehrere  Male  öf- 
fentliche Anerkennung  zuteil  geworden.  So  wurde  er  1861  und 
i863  mit  staatlichen  Auszeichnungen  bedacht.  Ich  vermute,  dass 
sich  diese  Auszeichnungen  auf  seine  früheren  Werke,  d.h.  auf  die 
vor  1859  entstandenen  Schöpfungen  bezogen  haben.  Aber  auch 
nach  seiner  Erblindung  wusste  Vidal  durch  seine  technisch  sau- 
beren Tierskulpturen  die  Aufmerksamkeit  weiterer  Kreise  auf 
sich  zu  lenken.  Viele  seiner  Werke  wurden  vom  Staat,  andere  von 
der  französischen  Aristokratie,  andere  von  der  Familie  Rothschild 
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angekauft.  Eine  Baronin  Rothschild  befreite  sogar  den  Künstler 
bis  zu  seinem  1881  erfolgten  Tod  durch  eine  Jahrespension  von 
allen  Sorgen  des  Lebens  1). 

Von  seinen  W erken  sind  die  bekanntesten: 

Panthere  couche  (Salon  i855)  im  Museum  zu  Orleans, 

Lion  rugissant  (Salon  i855), 

Lionne  (Salon  1859)  im  Museum  zu  Nantes, 

Biche  couchee  (Salon  1859),  war  im  Besitz  des  Prinzen  Na- 
poleon, 

Chevre  allaitant  son  chevrau  (Salon  1861), 

Taureau  (Salon  i863)  im  Museum  zu  Nimes, 

Cerf  mourant  (Salon  i863),  Eigentum  des  Staates, 

Vache  allaitant  son  veau  (Salon  1864), 

Tigre  royal  (Salon  1867), 

Daim  (Salon  1870),  Eigentum  des  Staates, 

Lion,  bas  relief,  (Salon  1870)  im  Museum  zu  Montpellier, 

Grand  lion  du  Senegal  (Salon  1875)  im  Besitz  vonMme.  Keistri, 

Gazelle  de  l'Algerie  (Salon  1879), 

Gazelle  d'Afrique  (Salon  1880),  schiesslich  das  letzte  ausge- 
stellte Werk  Vidals, 

Cob,  cheval  anglais  (Salon  1882),  die  drei  letzten  im  Besitz  der 
Familie  Rothschild  in  Paris. 

Die  Stadt  Paris  kaufte  eine  Gruppe  von  Vidal,  welche  sich  auf 
dem  Square  Montholon  befinden  soll.  Auch  die  Museen  zu  Bor- 
deaux und  Clamecy,  ferner  das  Blindenmuseum  Valentin  Haüy  in 
Paris  besitzen  Werke  von  Vidal.  Diese  Angaben  werden  wohl 
nicht  ganz  stimmen.  Baron  Edmund  von  Rothschild  in  Paris  teilte 
mir  mit,  dass  sich  in  der  Kunstsammlung  seiner  Familie  kein  Werk 
von  Vidal  befindet.  Ob  in  den  Museen  von  Nimes,  Orleans  und 

*)  Über  Vidal  liegt  noch  ein  Aufsatz  in  „The  Art  Journal"  1879  vor,  ferner  hat  E.  Ch. 
Guilbeau,  der  blinde  Lehrer  an  der  Institution  Nationale  desAveugles  inParis,  in  derBlinden- 
zeitschrift  ,,Le  Valentin  Haüy"  und  in  dem  „Bulletin  mensuel  de  l'association  V.  Haüy" 
einiges  über  Vidal  mitgeteilt.  Leider  sind  alle  Aufsätze,  einschliesslich  des  von  Leymarie,  ohne 
Abbildungen. 


LOUIS  VIDAL  201 

Montpellier  die  in  der  Literatur  angeführten  Skulpturen  vorhanden 
sind,  Hess  sich  nicht  feststellen.  Das  Musee  des  Beaux-Arts  zu 
Nantes  hat  die  in  seinem  Besitz  befindliche  Tierplastik  ,,Lionne"  auf 
meinen  Wunsch  photographieren  lassen  (Abb.  85),  ferner  erhieltich 


Jfllöt 


zu  Xc 


•5.  V  i  d  a  1,  Liom 


von  dem  Blindenmuseum  Valentin  Haüy  in  Paris  die  Erlaubnis,  das 
Porträt  Vidals  wie  auch  die  Abgüsse  dreier  seiner  Werke,  nämlich 
einen  Löwen  (Abb.  84),  einen  Stier  und  einen  Hirsch,  photogra- 
phisch aufzunehmen. 

Auf  den  ersten  Blick  scheint  der  Fall  des  blinden  französischen 
Bildhauers  zu  meinem  Problem  nur  in  peripherer  Beziehung  zu 
stehen,  etwas  näher  betrachtet  verdient  er  jedoch  auch  von  unse- 
rem theoretischen  Standpunkt  aus  eine  besondere  Beachtung. 

Von  hier  aus  gesehen  erscheint  nämlich  der  Fall  folgendermas- 
sen:  Ein  hochbegabter  junger  Künstler,  ausgebildet  in  einer  natu- 
ralistischen Kunstperiode  im  Spezialfach  der  Tierbildhauerei,  ver- 
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liert  allmählich  sein  Gesicht.  In  seinem  Unglück  hat  er  noch  das 
Glück,  sich  während  des  fortschreitenden  Erlöschens  des  Augen- 
lichtes unter  ständiger  Kontrole  des  Sehens  volle  sechs  Jahre  hin- 
durch ,,bei  geschlossenen  Augen"  bildhauerisch  zu  betätigen.  Er 
nützt  diese  Zeit  ganz  aus,  um  seine  Berufstätigkeit  bis  in  die  De- 
tails für  seinen  zukünftigen  lichtlosen  Zustand  vorzubereiten  und 
auszubilden.  Der  Zustand  der  „demi-vision"  bot  ihm  Gelegenheit, 
ein  reiches  System  von  Assoziationen  zwischen  optischen  und 
haptischen  Wahrnehmungen  zu  bilden,  ferner  seine  Handfertig- 
keit in  einer  bestimmter  Richtung  zu  entwickeln;  die  gewonnene 
Übung  wusste  er  durch  jahrelange  Übung  zu  befestigen  und  zu  be- 
wahren. Obgleich  er  stets  an  den  ihm  bekannten  Tiertypen  und  der 
einmal  erlernten  naturalistischen  Darstellungsweise  festhielt  — 
einer  Darstellungsform,  die  an  die  künstlerische  Formgebung  keine 
besonders  hohen  Ansprüche  stellt  — ,  nahmen  seine  Fähigkeiten  im 
Laufe  der  Zeit  doch  in  dem  Masse  ab,  in  dem  seine  optischen  Er- 
innerungsbilder verblassten.  Am  längsten  bewahrte  er  noch  seine 
technische  Gewandtheit.  Er  arbeitete  noch  20  Jahre  nach  seiner 
völligen  Erblindung  und  schuf  gute  Werke,  allerdings  mit  Hilfe 
eines  jungen  Kollegen,  dessen  Anteil  an  seinen  Werken  jedoch 
nicht  zu  bestimmen  ist.  Dass  also  die  von  mir  hier  veröffentlichten 
Tierplastiken  von  Vidal  ganz  selbständig  ohne  jede  Hilfe  model- 
liert worden  seien,  scheint  mir  ausgeschlossen.  Die  einfache  klare 
plastische  Komposition,  das  schöne  Mass,  die  vollkommenen  Pro- 
portionen, die  sorgfältige  Ausführung  können  selbst  bei  grösster  Be- 
gabung von  einem  blinden  Künstler  nicht  herrühren.  Diese  Werke 
sind  entweder  in  der  Zeit  seiner  Augenkrankheit  entstanden  oder 
■ —  wenn  nachweisbar  während  seiner  völligen  Blindheit  —  nur 
unter  tatkräftiger  Unterstützung  seines  bildhauerisch  tätigen 
Freundes. 

Vidals  Kunsttätigkeit  hat  nach  Angaben  seiner  Zeitgenossen 
mit  der  Zeit  stark  an  künstlerischem  Wert  abgenommen.  Er  be- 
sass  nicht  mehr  die  freiwaltenden  und  durch  die  Arbeit  sich  stets 
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erneuernden  und  entfaltenden  Visionen  des  echten  Künstlers.  Er 
besass  keine  Macht  mehr  über  sein  Werk,  da  er  sich  ^  wie  selbst 
Leymarie  sagt  —  über  die  Gesamtwirkung  (effets  d'ensemble)  kei- 
ne rechte  Vorstellung  zu  machen  vermochte.  Der  blinde  Vidal 
wurde  der  Nachahmer  des  einst  sehenden  Vidal,  ein  Nach- 
bildner, der  die  im  Wahrhaftigen  und  Empfundenen  wurzelnde 
Schöpferkraft  verloren  hatte  und  die  Armut  seiner  Phantasie  unter 
der  noch  behaltenen  technischen  Geschicklichkeit  zu  verbergen 
suchte. 

Vidal  repräsentiert  den  Typus  des  späterblindeten  Bildhauers, 
der  sich  systematisch  auf  seinen  blinden  Zustand  vorbereitete,  sei- 
nem ursprünglichen  Themenkreis  und  seiner  bereits  auskristalli- 
sierten Formensprache  treu  blieb,  sich  also  immer  wiederholte, 
ohne  den  Versuch  zu  machen,  nach  neuen,  mit  der  Blindheit  in 
innerem  Zusammenhang  stehenden  Ausdrucksmöglichkeiten  zu 
suchen. 

5.  Jacob  Schmitt,  der  Naturalist 
a)  Bildhaueruche  Tätigkeit  vor  und  nach  der  Erblindung 

Jacob  Schmitt  wurde  1891  in  Mainz  geboren.  In  seiner  Jugend 
erlernte  er  die  Silberschmiedekunst.  Nach  vierjähriger  Lehrzeit 
war  er  drei  Jahre  als  Gehilfe  tätig,  danach  besuchte  er  noch  ein 
Jahr  die  Kunstgewerbeschule  zu  Mainz,  um  sich  im  Gravieren, 
Zisellieren  und  Modellieren  weiter  auszubilden. 

In  Sommer  1914  zog  Schmitt  in  den  Krieg,  wo  er  schon  im  De- 
zember infolge  eines  Kopfschusses  beide  Augen  verlor.  Schon  im 
Frankfurter  Lazarett  sehen  wir,  wie  er  aus  Zeitvertreib  Arabes- 
ken und  kleine  Büsten  modelliert.  Der  Lazarettarzt  machte  den 
Lehrer  der  Kunstgewerbeschule  in  Frankfurt,  Professor  Haus- 
mann, auf  ihn  aufmerksam,  mit  dem  Erfolg,  dass  Schmitt  im  Ok- 
tober 191 5  in  dessen  Bildhauerklasse  aufgenommen  wurde.  Die 


204 


BLINDE  BILDHAUER 


Methode,  die  sein  Lehrer  anwandte,  bestand  im  Wesentlichen 
darin,  dass  Schmitt  die  Bildwerke,  die  er  zunächst  tastend  kopier- 
te, nachher  aus  dem  Gedächtnis  nachzubilden  hatte.  Dieses  Lern- 
verfahren erwies  sich  als  zweckmässig:  der  Blinde  erwarb  die  Fä- 
higkeit, auch  ohne  Modelle,  ohne  Vorlagen  zu  arbeiten,  was  ihm 

später  die  bildhauerische 
Arbeit  sehr  erleichterte. 

Die  Kopien,  die  er  in 
der  ersten  Periode  sei- 
nes Schaffens  ausführte, 
stellen  noch  mässige 
Leistungen  dar.  Mit  der 
Zeit  wurden  sie  tech- 
nisch immer  besser,  aber 
ohne  besondere  künstle- 
rische Qualität  zu  ge- 
winnen. Der  Moseskopf 
erinnert  an  das  Original, 
jedoch  fehlt  ihm,  was 
jenem  Kopf  den  künst- 
lerischen Ausdruck  ver- 
leiht. Zur  Illustrierung 
wollen  wir  den  Moses 


86.  Michelangelo,  Moses 


von  Michelangelo  und  die  Kopie  von  Schmitt  nebeneinander  stel- 
len (Abb.  86— 87).  Aus  dem  grossen,  mächtigen,  göttlichen  Moses 
wird  unter  der  Hand  des  blinden  Bildhauers  ein  milder,  sinnender 
alter  Mann,  mit  nicht  gewöhnlicher  Stirnbildung.  Der  Kopf  wirkt 
so  nicht,  jedenfalls  würde  er  uns  unter  ähnlichen,  handwerksmässig 
hergestellten  Skulpturen  nicht  auffallen.  Am  besten  ist  Schmitt 
die  Nachbildung  der  Haartracht  gelungen,  also  eine  technische 
Einzelheit,  die  den  Ähnlichkeitseindruck  bei  dieser  Büste 
bestimmt.  Verdecken  wir  jedoch  auf  der  Photographie  die 
Hörner,  dann  ist  es  aus  mit  der  Ähnlichkeit:  wir  gewinnen  den 
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Eindruck  eines  figuralen  Ornamentes,  welches  man  in  unzähligen 
Exemplaren  an  Fassaden  von  echten  und  unechten  Renaissance- 
gebäuden zu  sehen  bekommt.  Selbst  mit  den  Hörnern  haben  die 
meisten  Beobachter  den  Kopf  nicht  mit  dem  Moseskopf  von  Mi- 
chelangelo identifiziert.  Dieses  Werk  Schmitt' s  ist  besonders  ge- 
eignet,  unsere  Auffas- 
sung hinsichtlich  der  be- 
schränkten Wahrneh- 
mungs-    und  Nachbil- 
dungsfähigkeit blinder 
Bildhauer  zu  bestätigen. 
Sie  sind  zwar  imstande, 
mittels  charakteristi- 
scher Einzelheiten  den 
Schein  der  Ähnlichkeit 
mit  dem  Original  zu  er- 
wecken, aber  nicht  fähig, 
ihren   Bildnissen  Cha- 
rakter und  Individualität 
zu  verleihen.   Das  be- 
zieht sich  nicht  nur  auf 
Schmitt,  sondern  über- 
haupt auf  alle  blinden 
Bildhauer,  deren  Werke  ich  bisher  kennen  gelernt  habe. 

Nach  der  Lehrzeit  versuchte  Schmitt  aus  freier  Phantasie  zu  ar- 
beiten, zunächst  noch  unter  der  persönlichen  Leitung  seines  Leh- 
rers, später  aber  unabhängig  von  ihm.  Den  Ubergang  zu  dieser 
Periode  stellen  seine  Porträtstudien  dar.  Uber  diese  lässt  sich  das- 
selbe sagen  wie  über  die  Kopien:  sie  sind  dem  Original  wohl  ähn- 
lich, ohne  aber  dessen  Individualität  deutlich  zum  Ausdruck  zu 
bringen.  So  konnte  ich  zum  Beispiel  seine  Frau  auf  Grund  der 
Büste,  die  er  von  ihr  angefertigt  hat,  nur  schwer  erkennen.  Auch 
das  Bildnis  seiner  Mutter  kann  nicht  richtig  getroffen  sein,  weil  es 


87.  Kopie  von  Schmitt 


206 


BLINDE  BILDHAUER 


eine  Frau  von  etwa  40  Jahren  darzustellen  scheint,  während  die 
Mutter  schon  sehr  alt  war.  Angeblich  noch  am  besten  gelang  es 
ihm,  einen  seiner  Bekannten  zu  treffen. 

b)   Uber  die  Arbeitöwe'ue  blinder  und  öehender  Bildhauer 

Eine  ganz  neue  Aufgabe  stellte  sich  Schmitt,  als  er  sich  ent- 
schloss,  Figuren  nach  dem  Modell,  wenn  auch  unter  Mitwirkung 
der  freien  Phantasie,  herzustellen.  Die  grundsätzliche  Verschieden- 
heit der  Arbeitsweise  von  sehenden  und  blinden  Bildhauern  in 
ihrem  ganzen  Verlauf  zeigt  sich  nirgends  so  überzeugend  wie  gerade 
bei  dieser  Aufgabe. 

Der  sehende  Bildhauer  veranlasst  sein  Modell,  jene  Stellung  ein- 
zunehmen, in  der  er  es  darstellen  will.  Ist  einmal  die  richtige  Kör- 
perhaltung gefunden,  dann  wird  der  Körper  auf  Grund  der  un- 
mittelbaren Anschauung  modelliert,  wobei  natürlich  die  Phantasie 
an  der  Ausarbeitung  beteiligt  ist.  Bei  P-rstellung  des  Gesichts- 
ausdruckes lässt  sich  der  Künstler  am  *v~  '^n  vom  Charakter 
und  Ausdruck  des  Modells  bestimmen,  leitend  bleiben  dabei  viel- 
mehr die  künstlerische  Intention  und  Phantasie. 

Wesentlich  anders  verläuft  die  Arbeit  bei  einem  blinden  Bild- 
hauer, wenn  er  sich  dem  Naturalismus  anschliesst.  Hat  er  nicht  die 
Überzeugung,  seine  Visionen  in  das  Bildwerk  übertragen  zukönnen, 
so  steht  ihm  kein  anderer  Weg  zur  Verfügung,  als  das  Modell  so 
treu  wie  möglich  nachzubilden,  wobei  er  sich  natürlich  manche 
Freiheiten  erlauben  kann.  Die  beschränkte  Erfindungsgabe  und 
die  mangelhafte  Kontroll-  und  Ergänzungsfähigkeit  zwingt  ihn  zu 
diesem  Vorgehen.  Da  aber  der  blinde  Bildhauer  meistens  nicht  im- 
stande ist,  mittels  seiner  haptischen  Wahrnehmungsfunktion  fest- 
zustellen, ob  das  Modell  jene  Stellung  auch  in  der  Tat  angenom- 
men hat,  die  er  ihm  zudachte,  wird  er  oft  gezwungen,  selbst 
jene  Stellung  einzunehmen,  d.h.  sich  zu  seinem  eigenen  Modell  zu 
machen.  Er  bringt  sich  daher  in  die  gewünschte  Lage,  studiert  ge- 
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nau  seine  eigene  Körperhaltung  und  legt  —  was  dabei  das  Wesent- 
liche ist  —  die  räumliche  Lage  und  Grösse  der  wichtigsten  Teile 
seines  Körpers  metrisch  fest,  indem  er  sie  z.B.,  wie  Schmitt  es  ge- 
tan hatte,  auf  eine  zwischen  den  beiden  Füssen  sich  erstreckende 
horizontale  Ebene  projiziert.  Zu  diesem  Zweck  hat  Schmitt  ein 
Senkel  an  den  verschiede- 
nen Punkten  seines  Körpers 
aufgehängt,  um  damit  die 
Projektion  der  Körperteile 
auf  die  Ebene  festzulegen. 
Weitere  Massbestimmun- 
gen können  mit  Hilfe  eines 
Zollstabes      oder  einer 
Schnur  vorgenommen  wer- 
den. Nach  solchen  Messun- 
gen gelangt  der  Blinde  über 
die  wichtigsten  Punkte  des 
Körpers   und  die  Lagebe- 
ziehungen zu  zahlenmässi- 
gen  Werten,  mit  denen  er 
dann  bei  dem  konstruk- 
tiven   Aufbau  des 
Körpers  rechnet.  Schmitt 
spricht  sich  darüber  in  fol- 
gender  Weise  aus:  „Ich 
projiziere  die  räumliche  La- 
ge der  Körperteile  auf  die 
Grundfläche  und  bestimme  das  Verhältnis  zu  den  beiden  festen 
Punkten  (Füsse).  Dann  messe  ich  aus,  wie  hoch  diese  projizierten 
Punkte  über  die  Grundfläche  liegen.  Habe  ich  diese  Masseinheiten 
dann  kann  ich  sie  für  jede  beliebige  Proportion  berechnen." 

Der  naturalistisch  arbeitende  blinde  Bildhauer  konstru- 
iert also  sein  Werk  wie  der  Baumeister  sein  Haus.  Die  hapti- 
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sehen  Eindrücke  spielen  bei  ihm  durchaus  nicht  die  Rolle,  welche 
man  ihnen  zuschrieb.  Vor  allem  verliert  die  autonom  schöpfe- 
rische Tätigkeit  der  formenden  Hand  stark  an  Bedeutung.  Der 
Bildhauer  hat  kein  Vertrauen  zu  ihr,  denn  sie  führt  nicht  zu  einer 
Gestaltwelt,  die  auch  von  Sehenden  anerkannt  wird.  Die  Arbeit 
des  blinden  Bildhauers  wird  also  eine  streng  konstruktive,  beruhend 
auf  Messung  und  Berechnung.  Auch  die  Proportionen  werden  (in 
Übereinstimmung  mit  unserer  Lehre)  nicht  anschaulich  erfasst, 
sondern  berechnet,  und  die  Grössen  mit  einem  Blindenzollstab 
aufgetragen.   Allmählich  bilden  sich  Massnormen  aus,  die  die 
Arbeit  vereinfachen  und  sozusagen  mechanisieren.  Schmitt  geht 
bei  seinen  Werken  stets  von  einer  ,, Idealproportion"  aus,  die  er 
aus  einer  praktischen  Einführung  in  die  Modellierkunst  entnahm. 
So  lernte  er  z.B.,  dass  der  Kopf  i/8,  das  Gesicht  Vio,  die  Handlänge 
1/10  der  Körperlänge  sein  muss  und  dergl.  mehr.  Teilungen  durch 
2,  4,  8,  10  geben  für  die  Proportionierung  des  Körpers  weitere 
Anhaltspunkte.  Alles  wird  am  eigenen  Körper  oder  an  dem  des 
Modells  studiert,  jede  Stellung,  jeder  Ausdruck  nachgeahmt,  be- 
tastet und  nachgebildet.   Das  ging  gelegentlich   so  weit,  dass 
Schmitt  beim  Modellieren  seines  Kruzifixes  ein  provisorisches 
Kreuz   aufstellen  Hess,   die  Stellung  des  Heilandes  am  Kreuz 
nachahmte,  und  sie  auf  diese  Weise  studierte.  Gewisse  Stellungen, 
die  er  an  sich  nicht  prüfen  konnte,  hatte  er  an  einem  Bekannten 
studiert,  den  er  ans  Kreuz  band  (Abb.  90).  Am  Modell  prüft  er 
nicht  nur  die  Haltung,  sondern  auch  die  plastische  Formung  der 
Einzelteile  des  Körpers,  indem  er  sie  genau  abtastet  und  nach- 
bildet. Daraus  erklärt  sich,  warum  die  Fertigstellung  eines  Werkes 
bei  Schmitt  so  viel  Mühe,  so  grosse  Konzentration  und  eine  so 
lange  Arbeitszeit  erfordert.  An  einer  kleinen  liegenden  Frauenfigur 
arbeitete  er  mit  einem  Modell  mehr  als  100  Stunden;  für  seinen 
überlebensgrossen  Pauluskopf  hatte  er  6  Wochen  (40  Tage  zu  4 
Arbeitsstunden)  nötig. 

Die  Beziehungen  seiner  Bildvorstellungen  zu  den  entsprechen- 
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den  bildhauerischen  Darstellungen  sind,  wie  bei  allen  Blinden,  sehr 
lose.  Er  gibt  selbst  zu,  dass  er  niemals  sicher  sei,  ob  seine  „Vorstel- 
lungen" mit  der  Wirklichkeit  übereinstimmen,  er  habe  „ keinen  Prüf- 
stein dafür. ' '  Ferner  fügte  er  noch  hinzu,  er  müsste  sich  auf  die  grösste 
Überraschung  vorbereiten,  wenn  er  im  überirdischen  Leben  einmal 
seine  eigenen  Werke  zu  sehen  bekäme.  Bei  Schmitt  kommt  also  die 
Inkongruenz  zwischen  optischen  Vorstellungen  und  haptischen 
Eindrücken  nicht  nur  in  seinen  Schöpfungen,  sondern  auch  im  un- 
mittelbaren Erlebnis  zum  Ausdruck.  Das  muss  mit  dem  allmähli- 
chen Rückgang  seiner  visuellen  Vorstellungen  zusammenhängen. 
Er  erwähnte,  dass  alle  seine  früheren  Erinnerungen  im  Verblassen 
seien.  Als  ich  ihm  meine  Ansicht  über  seine  künstlerische  Ent- 
wicklung darlegte  und  erwähnte,  dass  ich  den  Eindruck  habe,  er 
lehne  sich  immer  mehr  an  die  naturalistische  Richtung  an  und 
seine  letzten  Werke  entbehrten  jeder  Stilisierung  und  Idealisie- 
rung, bemerkte  er  sehr  richtig,  dass  er,  wenn  er  die  naturalisti- 
sche Ausdrucksform  verliesse,  sich  im  Dunkel  gänzlich  verirren 
würde,  da  ihm  dadurch  die  wichtigsten  Anhaltspunkte  genommen 


waren. 


c)  Theorie  und  Erfahrung 

Dem  Leser  wird  es  auffallen,  dass  die  Aussagen  und  Beobach- 
tungen Schmitts  mit  meiner  Aulfassung  in  überraschender  Weise 
übereinstimmen.  Wer  ihn  hört  und  meine  theoretischen  Ausführun- 
gen kennt,  könnte  leicht  auf  den  Gedanken  kommen,  er  wäre  durch 
meine  Ansichten  beeinflusst.  Das  ist  aber  nicht  der  Fall.  Seine  Be- 
obachtungen hat  er  schon  vor  meinem  Besuch  unzählige  Male  mit- 
geteilt, ja  sogar  schriftlich  festgelegt.  Ich  habe  mich  gehütet,  ihn 
über  meine  Aulfassung  aufzuklären  oder  ihm  konkrete  Fragen  zu 
stellen.  Alles  was  er  mir  berichtete,  kam  s  p  o  n  t  a  n  aus  ihm  her- 
aus Er  ist  der  lebende  Beweis  meiner  Lehre  geworden:  alle  An- 
nahmen, die  ich  bei  der  Analyse  der  Werke  der  blinden  und  angeblich 
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blinden  Bildhauer  aufstellte,  bestätigte  Schmitt  durch  seine  Schöp- 
fungen und  Erklärungen.  Er  gab  zu,  seine  visuellen  Vorstellungen 
seien  ungenau  und  im  Verblassen  begriffen;  er  gab  weiter  zu,  er 
vermöge  weder  fremde  noch  eigene  Schöpfungen  einheitlich  vor- 
zustellen und  ästhetisch  zu  beurteilen,  er  baue  die  Dinge  sowohl 
im  erkennenden  wie  im  gestaltenden  Prozess 
aus  einzelnen,  sukzessiv  erfassten  Wahrneh- 
mungen auf.  Er  fügte  sogar  hinzu,  dass  das 
gewonnene  Bild  mosaikartig  sei,  und  dass  der 
Eindruck  der  Einheitlichkeit  und  Ganzheit  nur 
das  Produkt  einer  konstruktiven  Tätigkeit  dar- 
stelle. Ferner  belehrte  er  mich  über  die  unge- 
wöhnlichen Schwierigkeiten,  die  er  beim  Mo- 
dellieren zu  überwinden  habe,  und  gab  einen 
Einblick  in  seine  besonderen  Techniken,  die 
diametral  denen  der  sehenden  Künstler  gegen- 
überstehen.  Wir  sehen  bei  ihm,  wie  wenig  An- 
■Jm  schauung  und  wie  viel  intellektuelle  Arbeit  er 

aufbieten  muss,  um  einer  Figur  auch  nur 
einigermassen  jene  Formen  und  Proportionen 
und  jenen  Ausdruck  zu  geben,  die  ihr  ein 
sehender  Bildhauer  zu  verleihen  vermag. 
Den  gleichen  Entwicklungsgang,  den  Schmitt 
zeigt,  muss  meiner  Ansicht  nach  jeder  späterblindete  Bildhauer 
zwangsmässig  durchlaufen,  vorausgeseht,  dass  er  sich  auf  Natur- 
treue einstellt,  sich  bei  seiner  bildhauerischen  Arbeit  von  der 
Kunst  der  Sehenden  nicht  emanzipieren  kann  und  will  und  noch 
dazu  die  Absicht  hat,  für  die  Sehenden  zu  schaffen.  Je  mehr  die 
visuellen  Erinnerungen  und  die  Erfahrungen  in  Bezug  auf  die  hapti- 
sche  Transposition  zurücktreten,  desto  mehr  werden  sich  solche 
blinde  Bildhauer  durch  genaue  Nachbildung  der  Natur  und  durch 
Massnormen  bestimmen  lassen.  Die  extreme  Befolgung  des  Natu- 
ralismus muss  zum  Versiegen  der  künstlerischen  Qualitäten  führen. 
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Die  Werke  Schmitts  bewahrheiten  unsere  Auffassung.  Seine  Er- 
zeugnisse aus  der  ersten  Zeit  (während  und  nach  seiner  Ausbildung 
in  der  Kunstschule  zu  Frankfurt)  zeigen  noch  einen  frischen,  unmit- 
telbaren und  gemässigten  Realismus.  Aus  dieser  Zeit  stammen  vor- 
treffliche Werke:  das  Kind  mit  der  Ente  (1920),  das  lachende  Kind 


91.    Schmitt,    Der  Bombenwerfer 

(1918),  der  hl.  Franziskus  (1924)  und  die  beiden  Krieger  (1926). 
Adam  und  Eva  (1900)  und  auch  eines  seiner  letzten  Werke,  der 
Pauluskopf,  entbehren  der  kubischen  Einheit  der  Figur  wegen  ihrer 
übersteigert  realistischen  Behandlung.  Der  gekreuzigte  Heiland 
wirkt  zu  naturalistisch,  weil  der  Gekreuzigte  wie  ein  Mensch 
unserer  Zeit  aussieht  (Abb.  90).  Die  Proportionen  sind  nicht  ganz 
richtig,  weil  das  Überlebensgrosse  der  Figur  dem  Künstler  unüber- 
windliche Schwierigkeiten  bereitete.  Mit  diesem  Werk,  das  er  für 
sein  bestes  hält,  hat  er  nach  seinerAuffassung  eine  neue  Richtung 
seines  Schaffens  eingeschlagen. 
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In  der  letzten  Zeit  modellierte  Schmitt  einige  Entwürfe,  die 
meine  Aufmerksamkeit  besonders  in  Anspruch  nahmen.  Sie  stellen 
männliche  Figuren  in  der  Haltung  schwungvoller  Bewegungen 
dar.  Diesen  Entwürfen  lassen  sich  Ausdrucksgehalt  und  künst- 
lerischer Wert  nicht  abstreiten.  Als  Beispiel  lege  ich  hier  den 
„Bombenwerfer"  Vor,  eine  Plastik,  die  Erregungszustand,  Kraft- 
äusserung  und  Geschlossenheit  der  Bewegung  zur  lebendigen 
Anschauung  bringt  (Abb.  91).  In  der  Silhouette  wie  in  der  plasti- 
schen Konzentration  ist  diese  Figur  wirkungsvoll.  Wenn  sich 
Schmitt  auf  solche  expressionistisch  behandelten  Entwürfe  zu  be- 
schränken gedächte,  wäre  zu  hoffen,  dass  seine  bildhauerische 
Entwicklung  eine  künstlerische  Richtung  erhielte.  Dadurch  würde 
Schmitt  bei  Sehenden  mehr  Interesse  erwecken,  was  er  um  seiner 
Charakterstärke,  seines  Eifers  und  nicht  zuletzt  um  seiner  bild- 
hauerischen Fähigkeiten  willen  in  hohem  Masse  verdiente. 

Über  sein  ästhetisches  Empfinden  konnte  uns  Schmitt  nicht 
aufklären.  Seine  Mitteilungen  darüber  weisen  ausdrücklich  darauf 
hin,  dass  er  in  erster  Linie  ausserästhetischen   Genüssen  zu- 
gänglich ist.  Das  wird  durch  die  Bemerkung  unterstützt,  dass  er 
„bei  Musik  viel  mehr  empfinde  und  geniesse  als  bei  der  Plastik". 
Wird  Schmitt  aufgefordert,  über  ein  betastes  Bildwerk  ein  Wert- 
urteil abzugeben,  so  fühlt  er  sich,  wie  er  selbst  sagt,  unsicher.  Da 
er  keinen  unmittelbaren  Eindruck  vom  Ganzen  gewinnen  kann, 
wird  ihm  ein  Urteil  nach  ästhetischen  Motiven  sehr  erschwert, 
wenn  nicht  überhaupt  unmöglich.  Will  er  aber  doch  ein  Urteil  ab- 
geben, dann  ist  er  gezwungen,  sukzessiv  vorzugehen,  das  Bild- 
werk schrittweise  zu  ertasten  und  zu  studieren,  und  nur  auf  diesem 
Umweg  gelangt  er  schliesslich  zu  einer  Aussage,  welche  jedoch 
kein  ästhetisches  Urteil  ist,  sondern  eine  Feststellung  über  die 
Richtigkeit  der  Proportionen  und  über  die  Übereinstimmung  mit 
den  von  ihm  aufgestellten  und  angewandten  Normen.  „Nur  die 
Einzelteile  haben  für  mich  etwas  Konkretes  — ,  nur  mit  Frage- 
zeichen — sagt  er  selbst  und  fügt  hinzu:  „denn  was  das  Ganze 


214 


BLINDE  BILDHAUER 


anbelangt,  das  ist  das  Produkt  der  Phantasie,  allerdings  aufgebaut 
auf  konkreten  Einzelheiten."  ,,Ohne  konstruktiven  Aufbau  wäre 
ich  ganz  hilflos.  Nur  die  konstruktive  Phantasie  versetzt  mich  in 
die  Lage,  ein  Werturteil  abzugeben."  Auf  die  Abgestimmtheit  der 
einzelnen  Teile,  auf  die  ,, Klarheit  der  Formen",  d.h.  auf  die  richtige 
Proportionierung  und  einfache,  übersichtliche  Gliederung  beziehen 
sich  im  Wesentlichen  seine  Urteile. 

Wir  sehen,  dass  bei  Schmitt  —  und  so  wird  es  mit  wenigen  Aus- 
nahmen bei  allen  blinden  Bildhauern  sein  —  die  Prinzipien  und 
Tendenzen  der  schöpferischen  Arbeit  völlig  mit  denen  der  hapti- 
schen  Wahrnehmung  übereinstimmen.  Wie  er  seine  Wahrneh- 
mungsbilder aufbaut,  baut  er  auch  seine  Bildwerke  auf.  Die  Hand 
verliert  allmählich  ihre  freibildende  Fähigkeit  und  bewahrt  im 
wesentlichen  nur  mehr  ihre  instrumentale  Funktion. 

Der  Entwicklungsgang  in  Schmitts  bildhauerischer  Tätigkeit 
zeigt,  welche  Bedeutung  den  optischen  Vorstellungen  und  optisch- 
haptischen  Erinnerungen  bezw.  Erfahrungen  beim  künstlerischen 
Schaffen  zugesprochen  werden  muss.  Je  mehr  die  Erinnerungsbilder 
verblassen  und  die  ins  Haptische  transformierten  visuellen 
Eindrücke  ihre  Wirksamkeit  verlieren,  umso  stärker  wird  die 
Abhängigkeit  von  dem  bis  in  Einzelheiten  abgetasteten  Modell,  bis 
schliesslich  die  Schöpfungen  ihren  ästhetischen  Gehalt  einbüssen. 
Wenn  Schmitt  dieser  Gefahr  entgehen  soll,  so  muss  er  zu  seiner 
Arbeit  allmählich  eine  andere  Einstellung  gewinnen.  Er  muss 
trachten,  sich  von  der  naturalistischen  Darstellungsweise  loszu- 
machen, die  ihn  mit  seiner  früheren  visuellen  Welt  so  eng  verbin- 
det, ferner  die  Grenzen  zu  erkennen,  die  der  bildhauerischen  Tä- 
tigkeit in  seinem  Zustande  gezogen  sind  und  muss  sich  mehr  durch 
Intention  und  durch  die  formende  Funktion  der  Hand  als  durch 
Messen  und  Berechnung  leiten  lassen.  Erst  dann  wird  er  in  der 
Lage  sein,  seine  künstlerischen  und  technischen  Fähigkeiten  im 
Dienste  der  produktiven  Einbildungskraft  ausüben  zu  können. 
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6.  Masuelli,  der  Künstler 
a)  Arbeitsweise  und  erste  Werke 

Ich  muss  gestehen,  dass  ich,  bevor  ich  mit  den  Werken 
Masuellis  bekannt  wurde,  davon  überzeugt  war,  dass  ein  wirk- 
lich blinder  Mann,  auch  dann,  wenn  er  sich  schon  vor  seiner 
Blindheit  bildhauerisch  betätigt  hatte,  auf  eine  echte,  künstle- 
rische Schaffenstätigkeit,  geschweige  denn  auf  eine  künstlerische 
Entwicklung  nicht  mehr  rechnen  kann.  Ist  er  technisch  gewandt 
und  begnügt  sich  mit  einer  Wiederholung  seiner  früheren  Themata 
in  seinem  früheren  Still,  wie  es  bei  Vidal  der  Fall  ist,  oder  ver- 
sucht er  mit  allen  ihm  zur  Verfügung  stehenden  technischen 
Mitteln,  seine  Figuren  mühsam  aufzubauen,  dann  ist  es  möglich, 
dass  gelegentlich  technisch  gut  gelungene  Werke  entstehen,  jedoch 
ohne  künstlerischen  Wert  und  persönlichen  Charakter.  Es  schien 
mir,  dass  wir  uns  bei  blinden  Bildhauern  eher  auf  allmählichen 
Rückgang  als  auf  Entwicklung  vorbereiten  müssten. 

Die  Werke  Masuellis  haben  mich  aber  veranlasst,  meine  An- 
sichten über  die  künstlerische  Ausdrucksmöglichkeit  blinder  Bild- 
hauer zu  revidieren.  Dass  dieser  Fall  bis  jetzt  allein  für  sich  da- 
steht, verpflichtet  uns,  auf  Masuellis  bildhauerische  Tätigkeit  mit 
besonderer  Ausführlichkeit  einzugehen. 

Ernesto  Masuelli  ist  1899  in  Nizza  geboren.  Seit  seiner  Jugend 
zeichnete  er:  als  Kind  menschliche  Gestalten,  später  Karikaturen. 
Zeichenunterricht  genoss  er  niemals.  Durch  einen  Granatsplit- 
ter verlor  Masuelli  im  Krieg  sein  Augenlicht.  Nach  der 
Erblindung  trat  er  als  Hauptmann  in  den  Staatsdienst.  Musse- 
stunden  benutzte  er  —  wie  er  mir  mitteilte  — •,  um  sein  Gedächtnis 
zu  bereichern,  seine  Phantasie  zu  beleben,  sein  inneres  Leben  zu 
entfalten.  Bald  nach  seiner  Erblindung  verheiratete  er  sich  mit 
einer  sehr  intelligenten  und  kultivierten  Florentinerin,  aus  welcher 
Ehe  zwei  sehr  gut  geratene  Kinder  entsprossen  sind. 


BLINDE  BILDHAUER 


Erst  im  Jahr  1932,  also  erst  14  Jahre  nach  seiner  Erblindung, 
entschloss  sich  Masuelli,  plastisch  zu  arbeiten.  Der  Zufall  führte 
ihn  dazu.  Um  seine  Kinder  zu  unterhalten,  machte  er  mit  ihnen  zu- 
sammen Plastilinfiguren.  Bei  diesem  Spiel  entstand  eine  kleine 
Tierfigur,  die  zwar  technisch  unvollkommen  war,  aber  einen  un- 
verhofften Erfolg  erntete.  Die 
günstigen  Urteile  seiner  Freunde 
verliehen  ihm  Mut  und  Vertrau- 
en, die  Modellierarbeit  aufzu- 
nehmen. Er  fing  an,  ohne  Hilfe 
eines  Lehrers  zu  arbeiten.  Die 
körperlichen  Formen  und  Pro- 
portionen studierte  an  seinem 
eigenen  Körper  und  an  einigen 
guten  Gipsmodellen;  seine  Kennt- 
nisse über  Körperbau  und  Mus- 
kelsystem erwarb  er  aus  einem 
Lehrbuchder  Anatomie. Die  tech- 
nischen Schwierigkeiten  über- 
wand Masuelli  sehr  bald;  es  be- 
dürfte aber  mehrerer  Jahre  inten- 
siver Arbeit,  bis  er  ohne  fremde 
Kontrolle  den  symmetrischen  Aufbau  des  Körpers  fehlerlos  nach- 
zubilden im  stände  war.  Am  Anfang  seiner  bildhauerischen  Tätigkeit 
liess  er  sich  nur  von  seiner  Frau  belehren,  die  ihn  auf  die  Fehler 
seiner  damals  noch  technisch  mangelhaften  Figuren  aufmerksam 
machte.  Gegenwärtig  arbeitet  er  exakt,  was  nicht  ausschliesst,  das 
sich  gelegentlich  das  Fehlen  der  optischen  Kontrolle  verrät. 

Über  den  Verlauf  seiner  Arbeit  habe  ich  schon  oben  auf  S .  1 4 1  ff . 
ausführlich  gesprochen.  Hinzufügen  möchte  ich  nur  noch,  dass 
Masuelli  im  Gegensatz  zu  den  anderen  kriegsblinden  Bildhauern 
ohne  Vorbilder  und  ohne  Modell  arbeitet.  In  der  allerersten  Zeit 
seiner  bildhauerischen  Tätigkeit  machte  er  allerdings  den  Versuch, 
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etwas  zu  kopieren,  aber  das  misslang  ihm.  Das  Kopieren  und  Mo- 
dellieren nach  Vorbildern  findet  er  sehr  ermüdend  und  äusserst  un- 
interessant. Er  fühlt  sich  dabei  —  wie  er  mir  versicherte   •  in 

seiner  intuitiven  Kraft  stark  gehemmt.  Das  Porträtieren  liegt  sei- 
ner Überzeugung  nach  ausserhalb  des  Bereiches  der  künstlerischen 
Tätigkeit  eines  Blinden,  daher 
vermeidet  er  es.  Masuelli  ist  sehr 
bald    darauf    gekommen,  wie 
schwierig  es  ist,  den  Eindruck 
eines  Gesichtes  durch  Tasten  zu 
gewinnen,    und    um    wie  viel 
schwerer,  einen  Ausdruck  plas- 
tisch richtig  darzustellen.  Falls 
er  den  Gesichtsausdruck  einer 
Skulptur  beurteillen  will,  stützt 
er  sich  auf  dieselben  Urteilskri- 
terien, wie  alle  seine  Schicksals- 
genossen. Das  ist  auch  der  Grund, 
warum  er  kein  Bedürfnis  fühlt, 
plastische  Werke  grosser  Meis- 
ter zu  betasten.  Sie  geben  ihm  — 
wie  er  selbst  sagt  ~-  für  seine  Ar- 
beitkeineAnregungunderwecken 
keine  ästhetischen  Erlebnisse. 

In  den  ersten  Jahren  hat  Masuelli  vier  Porträts  ausgeführt:  eines 
von  seiner  kleinen  Tochter,  das  jeder  Ähnlichkeit  mit  dem  Original 
entbehrt;  dann  eines  von  seiner  Frau,  das  einen  melancholischen 
und  gleichgültigen  Zug  aufweist,  der  dem  Charakter  der  Frau  M. 
widerspricht;  ein  ziemlich  gut  gelungenes  Selbstporträt  (Abb.  92); 
schliesslich  eines  von  einer  Kusine,  über  das  ich,  mangels  einer 
Kenntnis  des  Originals,  kein  Urteil  habe.  An  einem  vierten 
Porträt,  das  ein  Bildnis  von  Mussolini  werden  sollte,  arbeitete 
Masuelli  gerade  während  meines  vorletzten   Aufenthaltes  im 
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Rom.  Bei  diesem  Werk  ist  er  schon  ganz  anders  vorgegangen 
als  bei  seinen  früheren  Porträts.  Da  er  die  Erfahrung  ge- 
macht hatte,  dass  seine  Werke  viel  besser  gelingen,  wenn  er 
nicht  viel  und  lange,  sondern  bloss  kurz  zur  Orientierung 
tastet,  ferner  dass  es  vorteilhafter  ist,  mit  der  Arbeit  erst  nach 


Ablauf  einiger  Zeit  zu  beginnen,  tastete  Masuelli  eine  Büste 
Mussolinis  ungefähr  5  Minuten  lang  ab  und  begann  erst  drei 
Monate  nachher  mit  der  Modellierung.  Jene  kurze  Wahrnehmung 
sollte  ihm  genügen,  um  über  die  Proportionen  und  die  Grundform 
des  Kopfes  eine  Vorstellung  zu  gewinnen;  mehr  wollte  er  nicht 
wissen.  Es  entstand  eine  Büste,  die  dem  Charakter  nach 
ohne  Zweifel  eine  Ähnlichkeit  mit  Mussolini  hat,  ohne  ihm 
naturalistisch  zu  gleichen.  Masuelli  hat  also  aus  einem  richtigen 
Gefühl  heraus  in  diesem  Fall  mit  der  naturalistischen  Darstel- 
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lungsweise  gebrochen  und  ist  zu  einer  expressionistischen  Gestal- 
tung übergegangen.  Der  Expressionismus  erlaubt  ihm,  von  den 
Einzelheiten  abzusehen,  die  genauen  Proportionen  ausser  Acht  zu 
lassen  und  sich  mehr  auf  einige  besonders  charakteristischen  Züge 
(wie  bei  der  Karikatur)  zu  beschränken.  Diese  Vorstellungsweise 
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hat  ihn  jedoch  nicht  befriedigt.  Im  vorigen  Jahr  modellierte  M. 
ein  junges  Mädchen  von  etwa  9  Jahren.  In  Rom  habe  ich  Ge- 
legenheit gehabt,  die  Büste  mit  dem  Kind  zu  vergleichen  und 
fand  in  der  Tat  eine  ausgesprochene  Ähnlichkeit,  ohne  aber  den 
eigentlichen  Charakter  des  Kindes  wiederzufinden.  Künstlerische 
Qualitäten  und  Ausdruckswerte  fehlen  an  der  Büste,  was  nach 
den  vorangehenden  zu  erwarten  war. 

Ich  gebe  hier  einige  Abbildungen  der  Werke  Masuelli's  aus  der 
ersten  Zeit  seiner  bildhauerischen  Tätigkeit:  Raffiche  (Juli  1932), 
Amor  materno  (Oktober  1932),  Palpiti  (Dezember  1932)  als  Bei- 
spiele expressionistischer  Darstellung,  wozu  wir  noch  die  liegende 
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nackte  Figur,  Abbandono  (August  1932),  hinfügen  können  (Abb.  96). 

Diesen  Werken  dürfte  niemand  künstlerische  Qualitäten  ab- 
sprechen, und  kaum  jemand  würde  diese  Plastiken,  die  mit  unserem 
ästhetischen  Empfinden  dermassen  übereinstimmen,  einem  Blinden 
zuschreiben.  Selbst  die  Fehler  in  den  Proportionen,  die  Uneben- 
heiten in  der  Ausführung,  lassen  sich  nicht  aus  der  Natur  der  hap- 
tischen  Wahrnehmung  ableiten. 

Es  erhebt  sich  nun  die  Frage,  wie  derartige  Leistungen  mit  der 


96.  Masuelli,  Abbandono 

Tatsache  des  Blindseins  zu  vereinigen  sind.  Diese  Frage  tritt  uns 
mit  einer  noch  grösseren  Entschiedenheit  bei  Betrachtung  der  übri- 
gen Werke  Masuelli's  entgegen.  Man  betrachte  das  Selbstporträt, 
die  Aktstudie,  die  kleine  Statuette  mit  dem  Künstler,  den  Madonna- 
kopf und  die  feine,  reizende  weibliche  Figur  (Abb.  99).  Die  Pro- 
portionierung  und  Gliederung  der  Teile,  die  Haltung  des  Körpers, 
der  Ausdruck  des  Gesichtes,  und  vor  allem  die  Symmetrie  der  bei- 
den Körper-  und  Gesichtshälften  sprechen  für  einen  Bildhauer, 
der  das  Ganze  in  einer  bildhaften  Geschlossenheit  zu  erfassen 
weiss.  Das  sind  jedenfalls  Züge  und  Eigenschaften,  die  wir  bisher 
nur  bei  bildhauerischen  Leistungen  von  sehenden  Künstlern 
beobachtet  haben. 
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Wie  erklärt  sich  diese  scheinbar  durch  optische  Elemente  und 
eine  visuelle  Betrachtungsweise  so  stark  beinflusste  Kunst?  Wie 
erklärt  sich  diese  Ruhe,  Ordnung  und  Form,  dieses  Gleichge- 
wicht, diese  die  optische  Wirklichkeit  wiederspiegelnde  Welt  in 
den  Werken  eines  Blinden? 

Wollen  wir  Masuelli's  plastische  Ausdruckweise  kennen  ler- 
nen, die  Quelle  seiner  Schaffenstätigkeit  aufdecken,  so  führt  der 
Weg  über  seine  Persönlichkeit  und  über  seine  Arbeitsweise. 

b)  Die  Bedeutung  der  op  tidchen  Sphäre  im  Schaff ?endprozedö 

Ich  habe  selten  jemanden  gesehen,  der  sein  körperliches  und  see- 
lisches Unglück  mit  so  grosser  Grazie  trug  wie  Masuelli.  In  seiner 
Gegenwart  verschwindet  jene  Art  des  Mitleids,  die  wir  orga- 
nisch Minderwertigen  gegenüber  zu  fühlen  pflegen.  Masuelli  tritt 
mit  einer  solchen  Selbstverständlichkeit,  Selbstsicherheit  und  mit 
soviel  menschlicher  Würde  auf,  dass  wir  keinen  Augenblick  die 
Überlegenheit  des  Sehenden  fühlen.  Schon  sein  Äusseres  macht 
einne  bei  Blinden  selten  zu  beobachtenden  Eindruck.  Er  hat  schö- 
ne, lebendige  Gesichtszüge,  hält  sich  gerade,  hat  die  leichten,  ele- 
ganten Bewegungen  der  italienischen  Offiziere,  bewegt  sich  ver- 
blüffend frei  in  seinem  Heim,  läuft  über  die  Treppen  herunter  und 
hinauf  wie  ein  Junge.  Will  er  sich  führen  lassen,  dann  lehnt  er  sich 
leise  an  dem  anderen  an  oder  berührt  nur  unmerklich  seinen  Arm. 

Obwohl  er  sich  sein  neues  Leben  in  bewunderungswürdiger 
Weise  aufgebaut  hat,  steht  alles,  was  er  innerlich  erlebt,  in  engster 
Beziehung  zu  seinem  früheren  optischen  Leben.  Er  setzt 
mit  einer  besonderen  Begabung  und  mit  festem  Willen  alles  daran, 
diesen  Kontakt  zu  bewahren.  Die  Tendenz,  Inhalte  einer  ver- 
schwundenen Wahrnehmungswelt  festzuhalten  —  eine  Einstel- 
lung, welche  auch  bei  taubgewordenen  Musikern  zu  beobachten 
ist  — ,  hat  die  Wirkung,  dass  seine  optisch  zustande  gekommenen 
topometrischen  Vorstellungen  nicht  mit  den  Eindrücken  des  hap- 


ooo 


BLINDE  BILDHAUER 


tischen  Sinnes  verschmelzen,  wie  das  bei  Blinden  im  allgemeinen 
der  Fall  ist.  Dem  lebendigen  Kontakt  mit  der  Welt  der  Sehenden 
verdankt  er  es,  ohne  vorangehendes  Abtasten  von  Vorbildern 
modellieren  zu  können,  und  das  wird  wohl  der  Grund  dafür  sein, 
warum  in  seinen  Plastiken  die  in  optischer  Form  in  Er- 
scheinung   tretende  Bewegung 
eine  so  grosse  Rolle  spielt  (z.  B. 
Abb.  93).  Durch  diese  „optisch- 
motorische"  Einstellung  vermei- 
det Masuelli  die  grösste  Gefahr, 
die  dem  blinden  Bildhauer  droht, 
die  Gefahr,  durch  allzunaturalis- 
tische Wiedergabe  von  Einzel- 
heiten die  Einheit  des  Werkes 
und  die  ästhetische  Wirkung  zu 
zerstören.  Er  ist  sich  allerdings 
dieses  Kontaktes  nicht  bewusst, 
er  meint  eher,  sein  neues  Leben 
aus   der  neuen   Situation  vom 
Grunde  aus  aufgebaut  zu  haben. 
In  seinen  Aussagen  kommt  diese 
Auffassung  klar  zu  Tage.  Er  be- 
hauptet, keine  visuellen  Vorstel- 
lungen von  seinen  Werken  weder 
vor  noch  nach  der  Ausführung 
97.  Masuelli,  Aktstudie  zu  haben.  Doch  glaube  ich  anneh- 

men zu  dürfen,  dass  bei  ihm  die  visuelle  Sphäre  —  was  mehr 
und  anderes  bedeutet  als  bewusste  Erinnerungsbilder  aus  der 
sichtbaren  Welt,  nämlich  den  Inbegriff  der  früheren  visuellen 
Erfahrungen  und  Residuen  —  ihre  Wirkung  ausübt.  Die  Kontinui- 
tät zwischen  seinem  sehenden  und  seinem  blinden  Leben  ist 
niemals  unterbrochen  worden.  Den  Beweis  dafür  liefern  seine 
Träume,  seine  Halluzinationen,   seine  Erinnerungen  und  nicht 


ERNESTO  MASUELLI 


223 


zuletzt  seine  plastischen  Leistungen.  Er  sagt  selbst,  dass  die  Träume 
eine  grosse  Rolle  in  seinem  Leben  spielen.  Er  träumt  viel  und 
immer  visuell.  In  dieser  Tatsache  spiegelt  sich  deutlich  der 
Wunsch,  das  Erlöschen  der  sichtbaren  Welt  in  seinem  neuen 
Leben  zu  verhindern.  Wie  stark  dieser  Drang  in  ihm  ist,  zeigen 
auch  seine  Erinnerungen  aus  seiner  Jugend,  an  sein  Heim,  seine 
Familie  etc.  Er  kann  alles  genau 
und  detailliert  bis  auf  die  Farben 
beschreiben  und  mit  einer  solchen 
Lebendigkeit,  wie  sie  nicht  durch 
wissensmässige  Einprägung,  son- 
dern nur  durch  lebendige  Vor- 
stellung zu  erklären  ist.  Diese 
Ansicht  lässt  sich  durch  die  gele- 
gentlich auftretenden  Halluzina- 
tionen noch  unterstützen,  die  nach 
seinem  eigenen  Urteil  auf  sein 
"Werk  bestimmend  einwirken. 

Die  Kontinuität  mit  der  opti- 
schen Welt  spiegelt  sich  deutlich 
in  seiner  Arbeitsweise,  vor  allem 
in  dem  einheitlichen  Charakter 
seiner  Werke.  Der  Umstand,  dass 
er  sich  nach  kurzer  Übung  so 
weit  heraufgearbeitet  hat,  ästhetisch  wirksame  Figuren  zu  schaffen, 
ohne  in  die  typischen  Fehler  der  Blinden  zu  verfallen  (aus  Einzel- 
teilen stückhaft  zusammengetragenes  Ganzes,  störende  Asymme- 
trie, Ausdruckslosigkeit,  Starrheit),  weist  auf  das  Perseverieren 
der  aus  seiner  sehenden  Vergangenheit  herübergeretteten  Formen- 
welt. Darum  ist  seine  Arbeitsweise  nicht  die  eines  Blinden,  son- 
dern die  eines  Sehenden,  der  nicht  mit  gebundenen  Vorstellungen 
und  festen  Absichten  an  die  Arbeit  herantritt,  sondern  die  Form 
in  und  während  der  Arbeit  entstehen  lässt. 
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Bei  unserer  Unterredung  hat  sich  Masuelli  dahin  geäussert,  ihn 
interessiere  nicht  die  Form,  sondern  nur  der  Ausdruck,  die  ,,rap- 
presentazione  della  idea",  er  werde  nicht  von  dem  ästhetischen 
Genuss,  vor  allem  nicht  von  der  sensualistischen  Komponente  des- 
selben angezogen,  sondern  von  dem  Ideellen,  von  dem  ,,espressivo 
spirituale''.  Seine  Werke  zeigen,  dass  es  ihm  wirklich  gelingt,  den 
intendierten  Ausdruck  in  adäquater  Weise  darzustellen.  Seine 
Ausdrucksdarstellungen  sind  für  uns  Sehende  eindeutig,  so 
dass  wir  niemals  über  seine  Intentionen  im  Zweifel  sind.  Das  ist 
das  einzige,  was  Masuelli  Freude  bereitet  und  was  ihn  an  unse- 
rem Urteil  interessiert,  nicht  ob  es  uns  ,, gefällt"  oder  nicht.  Hier 
zeigt  sich  der  prinzipielle  Unterschied  zwischen  einem  Späterblin- 
deten und  einem  Geburtsblinden.  Die  Ausdrucksformen  der  ge- 
burtsblinden Zöglinge  von  Münz  sind  mehrdeutig,  wir  stehen  vor 
ihnen  als  vor  Schöpfungen  aus  einer  fremden,  uns  unbegreiflichen 
Welt.  Wenn  ein  Aussenstehender  auch  nicht  errät,  dass  es  sich 
hierbei  um  Schöpfungen  von  Blinden  handelt,  so  wird  er  doch 
mit  Sicherheit  fühlen,  dass  sie  aus  einer  Welt  stammen,  die  ihm 
formal  und  inhaltlich  fremd  und  verschlossen  ist.  Bei  Masuelli's 
Werken  ■ —  und  das  gilt  mit  gewissen  Einschränkungen  auch  für 
alle  späterblindeten  Bildhauer  —  bleiben  wir  in  unserer  eigenen 
optischen  und  sogar  ästhetischen  Welt. 

Die  expressionistische  Darstellungsweise  Masuelli's  ist  dadurch 
charakterisiert,  dass  die  Ausdrucksformen  bei  ihm  nicht,  wie  bei 
den  Zöglingen  der  Wiener  Blindenanstalt  durch  seine  eigenen  Kör- 
pergefühle, durch  die  sogen,  autoplastischen  Tendenzen,  sondern 
durch  die  aus  der  optischen  Welt  stammenden  Formprinzi- 
pien bestimmt  werden.  Auch  die  freie,  ohne  Vorbilder  und  ohne 
Modell  ausgeübte  bildhauerische  Tätigkeit  Masuelli's  erfordert 
zwar  die  autoplastische  Einstellung,  aber  er  lässt  sie  nicht  ■ —  wie 
die  blinden  Zöglinge  —  frei  walten,  sondern  bezwingt  sie  und 
lässt  sie  nur  innerhalb  der  Grenzen  der  Formgebung  zur  Geltung 
kommen.  Dieser  Widerstand,  der  ein  Gleichgewicht  zwischen  der 
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reinen  autoplastischen  und  der  künstlerischen  Darstellung  her- 
stellt, erklärt  sich  zum  Teil  durch  die  Künstlernatur  Masuellis, 
zum  Teil  aber  durch  die  Mitbeteiligung  der  optischen  Sphäre,  die 
gerade  bei  den  geburtsblinden  Zöglingen  nicht  in  Frage  kommt. 

Dass  Masuelli  das  grösste  Gewicht  auf  den  Ausdrucksinhalt 
legt,  wird  zwar  bis  zu  einem  gewissen  Grade  in  seiner  Individuali- 
tät wurzeln,  aber  im  wesentlichen  doch  mit  seiner  Blindheit  in  Zu- 
sammenhang stehen.  Wenn  wir  ihn  fragen,  warum  er  arbeitet, 
dann  antwortet  er:  „Für  mich,  weil  ich  das  Bedürfnis  habe,  mich 
plastisch  auszudrücken".  Und  darin  hat  er  vollkommen  Recht.  Er 
braucht  seine  Kunst,  weil  seine  Erinnerungen  und  Traumbilder  un- 
deutlich und  immateriell  sind,  während  er  durch  künstlerische 
Formung  des  Stoffes  gleichsam  von  den  Phänomenen  der  sicht- 
baren Welt  Besitz  ergreifen  kann.  Und  daran  hängt  er,  darauf 
besteht  er,  da  er  die  Verbindung  mit  der  sichtbaren  Welt  behalten 
will.  Ihn  interessiert  die  körperliche  Welt,  die  ihm  einst  so  viel 
bedeutete,  er  liebt,  begreift,  fühlt  sie  und  wird  von  der  Aufgabe 
erfüllt,  diese  geliebte  Welt  mit  seiner  nach  innen  gekehrten  neuen 
Welt  zu  verbinden.  Ein  seelisch  empfindlicher  Blinder,  in  seinem 
nach  innen  gerichteten  Leben,  wird  für  die  seelischen  Kräfte, 
welche  der  Erscheinungswelt  Leben  und  Bewegung  verleihen  und 
die  körperlichen  Formen  durchdringen,  im  allgemeinen  empfäng- 
licher sein  als  ein  Sehender.  Gerade  deshalb,  weil  sein  Auge  die 
Form  nicht  von  den  Dingen  abzulesen  vermag,  und  erst  seine 
Hand  den  Stoff  zur  beseelten,  ausdrucksvollen  Form  gestaltet, 
erlebt  er  mit  einer  besonderen  Eindringlichkeit,  dass  die  äussere 
Welt  ohne  die  inneren  Kräfte  leblos  und  ausdruckslos  ist  und 
nur  durch  unseren  Geist  Leben  und  Gestalt  gewinnt.  Diese  Form- 
gebung, diese  Belebung  und  Beseelung  des  strukturlosen  Tons 
durch  Idee  und  Hand  interessiert  auch  in  erster  Reihe  Masuelli; 
stand  doch  schon  im  sehenden  Zustand  der  Ausdruck  im  Mittel- 
punkt seines  Interesses,  wie  seine  Karikatur  Zeichnungen  beweisen. 
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c)  Die  Art  deiner  Modellier  tätig  keit 

Wir  haben  nun  gezeigt,  in  welcher  Weise  die  frühere  optische 
Welt  durch  Miterregung  der  durch  die  Blindheit  nicht  ausge- 
löschten optischen  Sphäre  auf  die  bildhauerische  Tätigkeit  Masu- 
elli's  ihren  Einnuss  ausübt.  Damit  haben  wir  aber  das  ganze  Ge- 
heimnis, das  über  Masuelli's  bildhauerische  Tätigkeit  liegt,  noch 
nicht  gelöst.  Wir  müssen  noch  tiefer  in  die  Arbeitsweise  und  in 
die  Arbeitsbedingungen  Masuelli's  eindringen. 

Fassen  wir  Masuelli's  Werke  genau  ins  Auge,  so  können  wir 
uns  nicht  von  dem  Eindruck  befreien,  dass  die  meisten  unter  ihnen 
hinsichtlich  Form,  Symmetrie  und  Technik  das  innere  Wesen  der 
optischen  und  nicht  der  haptischen  Ding- und  Formenwelt  wie- 
derspiegeln. So  wie  die  Werke  in  zierlicher  Geschmeidigkeit,  in 
gleichmässiger  Klarheit  fertig  vor  uns  stehen,  lassen  sie  sich  mit 
der  Blindheit  ihres  Schöpfers  schwer  vereinbaren.  Wie  stark 
auch  der  Einfluss  sein  mag,  den  die  Mitwirkung  der  optischen 
Sphäre,  die  Nachwirkung  von  Erfahrung  und  Übung  auszuüben 
imstande  ist,  es  wäre  mindestens  zu  erwarten,  dass  sich  die  be- 
schränkte synthetische  Auffassungsfunktion  und  die  noch  mangel- 
haftere kontrollierende  Fähigkeit  des  Blinden  doch  in  irgend  einer 
Hinsicht  an  den  Plastiken  verraten  würde.  Das  zeigt  sich  aber 
beinahe  bei  keiner  der  Skulpturen.  Man  wird  sich  z.B.  die  Ent- 
stehung der  stehenden  Figur  oder  die  des  reizvollen  Gesichtes  der 
Madonna  ohne  optische  Kontrolle  schwer  vorstellen  können. 
Wenn  es  aber  gegen  alles  Erwarten  doch  möglich  sein  sollte, 
dass  ein  künstlerisch  begabter  Späterblindeter  bei  Wirksamkeit 
seiner  vor  der  Blindheit  gesammelten  optisch-haptischen  Er- 
fahrungen im  stände  ist,  nach  eingehendem  Studium  und  intensiver 
Übung  Bildwerke  zu  schaffen,  die  den  Werken  sehender  Künstler 
in  jeder  Hinsicht  gleichwertig  sind,  dann  müssen  hier  Faktoren 
mitbeteiligt  sein,  die  unserer  Aufmerksamkeit  bisher  gänzlich 
entgangen  sind.  Denn  mit  der  beschränkten  transponierenden  und 
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kontrollierenden  Fähigkeit  des  Blinden  lässt  sich  sehr  schwer  die 
Entstehung  solcher  Originalplastiken  vereinigen,  die  unseren  An- 
forderungen in  technischer  wie  in  künstlerischer  Hinsicht  voll- 
kommen entsprechen. 

Dieser  Widerspruch  muss  behoben  werden,  bevor  man  über  die 
Kunst  Masuelli's  ein  endgültiges  Urteil  abgeben  kann. 

Zu  diesem  Zwecke  schien  es  mir  erforderlich,  empirisch  vorzu- 
gehen und  den  Arbeitsvorgang  Masuelli's  vom  Beginn  bis  zum 
Schluss  genau  zu  verfolgen.  In  dieser  Weise  hoffte  ich  Einblick 
in  den  Arbeitsgang  Masuelli's  zu  gewinnen  und  auf  die  Fragen 
Antwort  zu  erhalten,  wie  der  Entwurf  entsteht,  welche  Stufen 
das  Werk  durchläuft  und  wann,  d.h.  in  welchem  Stadium  der 
bildhauerischen  Arbeit  Masuelli  seine  Tätigkeit  als  beendet  erklärt. 
Das  war  der  Grund,  der  mich  veranlasste,  durch  Masuelli  in 
Gegenwart  von  Frl.  Dr.  Calabresi  eine  Büste  modellieren  zu 
lassen,  worüber  ich  schon  auf  S.  141  ff.  ausführlich  berichtet  habe. 
Auf  Grund  der  beigefügten  Photographien  konntenwir  eine  lebendige 
Vorstellung  von  dem  ersten  Entwurf  gewinnen.  Wir  konnten  fer- 
ner feststellen,  dass  das  Bildnis  im  Wesentlichen  nach  einer  ein- 
stündigen Arbeit  fertig  war,  wobei  der  Stil,  die  künstlerische 
Form  und  der  Ausdruck  bereits  deutlich  in  Erscheinung  traten. 
(Vergl.  die  Bilder  4  und  5  mit  den  Bildern  6  bis  9).  Die  weitere 
Arbeit  erschöpfte  sich  in  Detailausführungen,  Korrekturen,  die 
aber  den  künstlerisch-ästhetischen  Wert  der  Skulptur  in  keiner 
Weise  zu  erhöhen  vermochten.  Viele,  die  die  Bilder  gesehen 
haben,  behaupten  sogar,  dass  die  Büste  von  dem  Zeitpunkt  des 
Bildes  No.  5  an  Charakter  und  Spontaneität  eher  verloren  als 
gewonnen  habe.  Und  das  stimmt  ganz  mit  den  Erfahrungen  über- 
ein, die  wir  bei  den  mit  geschlossenen  Augen  arbeitenden  Bild- 
hauern konstatiert  haben.  Auch  ihre  Werke  büssten  nach  Ablauf 
einer  relativ  kurzen  Zeit  ihre  Originalität  und  ihren  expres- 
sionistischen Charakter  ein.  Man  wird  sich  noch  erinnern,  dass 
die  Bildhauer  selbst  erklärten,  sie  könnten  nicht  weiter,  glaubten 
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auch  nicht,  dass  eine  Fortsetzung  der  Arbeit  dem  Werk  zu  gute 
kommen  würde;  sie  waren  überzeugt,  dass  die  Gestaltungskraft 
sich  mit  zunehmender  Arbeitszeit  verringere.  Masuelli  hat  diese 
Meinung  zwar  nicht  ausgesprochen  —  wenigstens  nicht  bei  dieser 
Gelegenheit  — ,  aber  der  Umstand,  dass  er  nach  Ablauf  von  etwa 
3/4  Stunde  auffallend  langsam  zu  arbeiten  begann,  schliesslich  mit 
einem  Gefühl  der  Unzufriedenheit  und  des  Missmutes  die  Arbeit 
abbrach,  weist  unverkennbar  auf  gleiche  Schwierigkeiten  und 
Hindernisse  hin. 

Es  schien  mir,  als  ob  diese  zwischen  rein  haptisch  arbeitenden 
vollsinnigen  und  späterblindeten  Bildhauern  bestehende  Überein- 
stimmung das  Problem  Masuelli's  aufklären  könnte. 

Der  Schwerpunkt  der  künstlerischen  Gestaltung  liegt  bei  Masu- 
elli im  Entwurf  und  in  der  ersten  Ausbildung  der  Skulptur.  Alles 
was  der  Blinde  mit  Phantasie,  Erfahrung,  Übung  zu  erreichen  und 
mit  der  gestaltenden  Hand  auszuführen  imstande  ist,  liegt  bereits 
in  der  ersten  Formung  des  Werkes  eingeschlossen.  Will  er  über 
diese  skizzenhafte,  aber  Kern  und  Wesen  seiner  Kunst 
in  sich  tragende  Gestaltung  hinauskommen,  das  Produkt  des  eigent- 
lichen haptisch-schöpferischen  Aktes  weiterentwickeln,  dann  läuft 
er  Gefahr,  selbst  die  Krisis  herbeizuführen.  Dass  er  bei  diesem 
Stadium  nicht  halt  macht,  ist  begreiflich.  Denn  würde  er  auch  mit 
richtigem  Instinkt  fühlen,  dass  jede  weitere  Möglichkeit  fehlt  das 
Werk  zu  fördern,  so  könnte  er  doch  dem  Drang  schwer  wider- 
stehen, weiter  zu  arbeiten,  zumal  er  die  Unebenheiten  an  der 
Oberfläche  und  die  Unstimmigkeiten  in  Proportion  und  Symmetrie 
störend  empfindet.  Nun  ist  anzunehmen,  dass  ihm  bei  dieser  korri- 
gierenden Arbeit  infolge  der  Beschränkung  in  der  einheitlichen 
simultanen  Auffassung  besondere  Schwierigkeiten  entgegentreten. 
Fühlt  er  z.B.  in  der  Augengegend  etwas  Asymmetrisches  und  ändert 
es,  so  kann  er  nicht  wissen,  ob  und  wie  durch  diese  Änderung  das 
Verhältnis  zu  anderen  Teilen  und  dadurch  die  Gesamtform  oder 
der  Gesamteindruck  leiden  wird.   Gewisse  Körperteile  können 
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allerdings  gewisse  Unstimmigkeiten  bezüglich  der  Symmetrie  er- 
tragen, nicht  aber  auch  das  Ausdruckszentrum,  das  Gesicht. 
Vermutlich  von  dieser  Erkenntnis  geleitet,  hat  Masuelli  früher 
mit  richtigem  Gefühl  bei  einigen  seiner  Skulpturen  die  Gesichts- 
züge unausgebildet  gelassen,  nur  schematisch  angedeutet,  bei  an- 
deren sogar  das  Gesicht  ganz  verdeckt.  Gelingt  der  sjmimetrische 
Aufbau  der  Körperhälften  und  Gesichtshälften  dem  Künstler 
spontan,  so  kann  er  von  Glück  sprechen,  gelingt  er  ihm  aber 
nicht,  dann  ist  es  sehr  fraglich,  ob  er  den  Fehler,  ohne  Beratung 
durch  Sehende,  zu  korrigieren  im  stände  sein  wird. 

Das  Entscheidende  ist  aber,  dass  derblinde  Künstler,  wie  jeder 
andere,  von  dem  Wunsch  erfüllt  ist,  das  Werk  zu  vollenden. 
Er  kann  sich  ■ —  wie  erwähnt  ■ —  mit  einer  skizzenhaften  Ausfüh- 
rung, selbst  mit  einer  expressionistischen  Darstc^ung  nicht  zufrie- 
den geben,  daher  kommt  er  in  Versuchung,  etwas  auszuführen,  was 
dem  Blinden  eigentlich  verschlossen  ist:  eine  in  jeder  Hinsicht 
vollendete,  den  optischen  Formprinzipien  entsprechende  Plastik. 
Würde  er  seine  ^Verktätigkeit  dort  abbrechen,  wo  der  autonome 
haptische  Modellier-  und  Schöpfungsakt  bereits  seinen  Abschluss 
findet,  dann  würde  er  Werke  schaffen,  die  zwar  uns  Sehenden 
skizzenhaft  erscheinen,  dafür  aber  von  Ausdruck  und  origineller 
Konzeption  erfüllt  sind.  Geht  er  jedoch  darüber  hinaus,  tritt  er 
aktiv  in  die  Phase  des  Ergänzens,  Konstruierens  und  Korrigierens, 
dann  läuft  er  Gefahr,  durch  rationelle  Momente  die  Ursprüng- 
lichkeit seiner  Ideen  und  Kompositionen  zu  zerstören.  Das  Werk 
gewinnt  wohl  an  technischer  Vollendung,  aber  auf  Kosten  der 
künstlerischen.  Das  Rationelle,  das  Konstruktive  tritt  an  Stelle 
der  Anschauung  und  der  spontanen  Schöpfung. 

Wenn  wir  von  diesem  Standpunkt  aus  die  Werke  Masuelli's 
überblicken,  dann  drängt  sich  die  Vermutung  auf,  dass  seine 
fertigen  Werke  ohne  den  Einfluss  von  Sehenden  nicht  ent- 
stehen konnten.  Der  Einfluss  dürfte  ein  zweifacher  sein:  Er- 
stens wird  Masuelli  allmählich  dafür  gewonnen  worden  sein,  die 
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Wünsche  und  die  Geschmacksrichtung  der  Sehenden  zu  berück- 
sichtigen, und  damit  hängt  das  Zweite  zusammen,  dass  er  sich  in 
der   Phase  der  ,, Vollendung"  durch  Kritik  und  Bemerkungen 
der  Sehenden  leiten  lässt,  Korrekturen  und  Ergänzungen  nach  An- 
gaben von  helfenden  Sehenden  ausführt.  Diese  Mitwirkung  braucht 
nicht  weit  zu  gehen,  und  doch  genügt  sie,  die  Originalität  des  Werkes 
zu  schädigen  und  eine  Arbeit  entstehenzulassen,  die  nicht  ganz  von 
dem  blinden  Künstler  stammt,  nicht  ganz  seine  plastische  Fähigkeit 
repräsentiert.  Man  könnte  allerdings  einwenden,  dass  auch  sehende 
Künstler  von  ihren  Freunden  und  Familienmitgliedern,  selbst  von 
ihren  Auftraggebern  kritisiert  werden  und  gelegentlich  ihr  Werk 
dementsprechend  korrigieren  und  dass  doch  in  diesem  Falle  nie- 
mand behaupten  wird,  das  Werk  sei  unter  fremden  Einflüssen  ent- 
standen und  stelle  nicht  ein  ursprüngliches  Werk  des  Künstlers 
dar.  Das  ist  auch  vollkommen  richtig,  —  soweit  es  sich  um  sehende 
Bildhauer  handelt.  Der  vollsinnige  Modelleur  stellt  den  Vorschlag 
des  Dritten  zur  Diskussion  und  erst  wenn  er  selbst  von  der  Rich- 
tigkeit der  Einwände  überzeugt  ist,  ändert  er  im  Sinne  seiner 
eigenen  künstlerischen  Auffassung  an  dem  Werk.  Ausserdem  kann 
er  auch  selbst,  ohne  Kritik  der  Anderen,  zu  derselben  Beobachtung 
bezw.  Auffassung  gelangen.  Ganz  anders  steht  es  aber  mit  den 
Blinden.  Sie  sind  meistens  nicht  imstande,  sich  von  der  Richtig- 
keit der  Einwände  bezw.  Vorschläge  zu  überzeugen,  die  Be- 
merkungen zu  überprüfen,  sondern  folgen  ihnen  ,, blind",  sofern 
sie  das  Urteil  der  Sehenden  als  für  sich  bindend  anerkennen.  Ja 
selbst  die  von  ihnen  ausgeführten  Korrekturen  werden  nicht  von 
ihnen,  sondern  wieder  von  den  Sehenden  beurteilt,  ähnlich,  wie 
wenn  ein  schon  vor  langer  Zeit  taubgewordener  Musiker  seine 
Kompositionen  auf  die  Bemerkung  hin,  sie  hörten  sich  schlecht  an, 
sie  klängen  nicht  schön,  nach  den  Angaben  seiner  Kritiker  änderte. 
Das  Musikstück  könnte  dadurch  eventuell  an  ästhetischem  Wert 
gewinnen,  aber  als  Originalwerk  käme  es  nicht  mehr  in  Betracht. 
Werke  eines  talentierten  blinden  Bildhauers  laufen  in  einer  ähnli- 
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chen  Situation  grössere  Gefahr,  ihre  Originalität  einzubüssen,  weil 
der  fremde  Einfluss  dazu  angetan  ist,  das  Werk  seines  h  a  p  t  i- 
sehen,   und  damit  seines  originalen  Charakters  zu  berauben. 

Ich  glaubte  damals,  dass  meine  Überlegungen  und  Vermutungen 
durch  einen  Zufall  ihre  Bestätigung  fanden.  Es  fiel  mir  nämlich 

auf,  dass  die  letzte  Abbildung 
des  von  Masuelli  modellierten 
Frauenbildnisses  (Abb.  72)  sehr 
deutlich  von  einer  Aufnahme  ab- 
weicht, die  erst  einige  Tage  nach 
dem  mitgeteilten  Versuch  aufge- 
nommen wurde,  wärend  deren 
Masuelli  in  Abwesenheit  von 
Frl.  Calabresi  an  dem  Werk  wei- 
/.w  1  tergearbeitet  hatte  (Abb.  100). 
■jjjv^     ■^^^w"":B^:  konnte  micn  des  Eindrucks 

^"  nicht  erwehren,  dass  die  voll- 
kommene Symmetrie  der  beiden 
Gesichtshälften,  ferner  die  Auf- 
hebung der  Ungleichheiten  an 
beiden  Augen,  die  fein  nuancierte 

(Vergl.  die  übrigen  auf  S.  lH5-M7).       symmetrische  Bildung  der  Nase 

und  der  kleine  zierliche  Mund 
an  Stelle  des  langen,  asymmetrischen  Mundes  anscheinend  auf 
Ratschläge  der  Sehenden  zurückzuführen  seien.  Manche  Un- 
ebenheiten, selbst  gewisse  Fehler  im  Gleichgewicht  und  in  der 
Proportion  mochte  der  blinde  Künstler  infolge  seiner  Ausbildung 
und  fortgesetzter  Erfahrung  selber  korrigiert  haben,  aber  die 
Abschlussphase  schien  mir  unter  dem  Einfluss  von  Sehenden  zu 
stehen.  Nur  in  dieser  Weise  schien  es  mir  zu  jener  Zeit  möglich,  die 
optomorphe  Gestaltung  der  Bildnisse  zu  erklären. 

Meine  Vermutung  teilte  ich  Frau  Masuelli  mit  und  bat  sie  ein- 
dringlich, mich  darüber  aufzuklären,  ob  und  wie  weit  sie  ihrem 
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Mann  bei  der  Arbeit  Hülfe  leiste.  Sie  bestätigte  meine  Vermu- 
tung, indem  sie  mir  das  Folgende  schrieb:  ,, Bevor  mein  Mann  eine 
seiner  Arbeiten  vollendet,  wünscht  er,  dass  ich  diese  mit  grosser 
Aufmerksamkeit  betrachte.  Allein,  und  nur  durch  Tasten  kann  er 
das  Ganze  nicht  beurteilen,  —  der  Tastsinn  ist  ja  ein  so  unge- 
naues Organ,  dass  man  sich  nicht  ganz  darauf  verlassen  kann.  Ich 
finde  oft  kleine  Ungenauigkeiten  oder  Asymmetrien,  und  mache 
ihn  darauf  aufmerksam,  damit  er  sie  verbessere.  Die  Asymmetrie 
bezieht  sich  in  der  Regel  nicht  auf  die  Proportionen,  —  diese  sind 
fast  immer  richtig  —  vielmehr  geht  es  um  die  Höhe  der  Augenhöh- 
len und  des  Mundes.  An  der  Photographie  der  „Madonna"  kann 
man  sehen,  dass  das  Gesicht  ganz  symmetrisch  ist,  und  so  war 
es  bei  dieser  (in  Anwesenheit  von  Frl.  Calabresi  ausgeführten) 
Arbeit  immer,  vom  Anfang  an,  bloss  eine  kleine  Korrektur  war 
am  linken  Mundwinkel  nötig,  und  das  hat  mein  Mann  dann  nach 
meinen  Ratschlägen  verbessert.  Alles  übrige  an  dieser  Figur, 
Kopf,  Schulter,  Arme,  war  vollkommen  symmetrisch  und  auch 
an  der  richtigen  Stelle,  so  dass  ich  nichts  anders  zu  tun  hatte,  als 

alles  gutzuheissen   Jedenfalls  bin  ich  überzeugt,  dass  Ihre 

Theorie  vollkommen  richtig  ist,  in  dem  Sinne,  dass  auch  mein 
Mann  es  für  nötig  hält,  seine  Werke,  bevor  er  sie  vollendet  oder 
vervielfältigen  lässt,  durch  Sehende  (, durch  das  Auge')  beurteilen 
zu  lassen"  1). 

Das  Problem  Masuellis  schien  mir  für  die  ganze  Blindenpsy- 
chologie  so  wichtig  zu  sein,  dass  ich  trotz  dieses  Berichtes  den 
Entschluss  fasste,  die  bildhauerische  Tätigkeit  Masuellis  in  Rom 
persönlich  zu  verfolgen. 

Ich  beauftragte  also  Masuelli,  in  meiner  Gegenwart  ein  Bild- 
werk zu  modellieren.  Auf  meinem  Vorschlag  ging  er  auf  das  be- 
reitwilligste ein  und  freute  sich  sogar,  mir  seine  Arbeitsweise  de- 

*)  ...  „che  anche  mio  marito  ritiene  necessario  far  giudicare  dall'  occhio  le  sue  figure 
prima  di  portarle  a  complimento  e  prima  di  farle  formare."  (Aus  einem  Brief  vom  27.  April 
1937). 
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monstrieren  zu  können.  Am  22.  Mai  begann  er  aus  freier  Phan- 
tasie an  einem  Mädchenkopf  zu  arbeiten,  den  er  am  3o.  Mai  be- 
endete. Während  dieser  Zeit  habe  ich  Gelegenheit  gehabt,  alle 
Phasen  seiner  bildhauerischen  Tätigkeit,  vom  Beginn  zur  Voll- 
endung, genau  zu  verfolgen.  Die  ganze  Arbeit  dauerte  insgesamt 
18  Stunden.  So  interessant  es  auch  wäre,  den  Arbeitsvorgang  in 
seinem  ganzen  Verlauf  darzustellen,  werde  ich  mich  doch  nur  auf 
die  Mitteilung  jener  Beobachtungen  beschränken,  die  für  Ma- 
suelli's  Modelliertätigkeit  besonders  bezeichnend  sind.  Es  sei  mir 
erlaubt,  zunächst  auf  einige  allgemeine  Tatsachen  hinzuweisen. 

Dass  Masuelli  eine  deutliche  visuelle  Vorstellung  der  zu  model- 
lierenden Figur  hätte,  halte  ich  für  ausgeschlossen  schon  deshalb, 
weil  er  dies  apodiktisch  verneint.  Er  selbst  spricht  nur  über  „vage 
Vorstellungen",  die  ihrem  Wesen  nach  aus  Wissenselementen 
und  taktil-motorischen  Erinnerungsbildern  bestehen  dürften.  Im 
allgemeinen  legt  er  beim  Beginn  der  Arbeit  den  Plan  noch  nicht 
eindeutig  fest,  er  überlässt  sich  vielmehr  dem  Zufall,  d.h.  der  „In- 
tention" der  gestaltenden  Hand.  In  dem  vorliegenden  Fall  ging  er 
allerdings  von  der  Absicht  aus,  einen  Frauenkopf  zu  modellieren, 
ohne  sich  aber  durch  diesen  Vorsatz  gebunden  zu  fühlen.  Ferner 
wäre  es  im  höchsten  Masse  unwahrscheinlich,  dass  nach  einer  Blind- 
heit von  18  Jahren  noch  lebendige  visuelle  Vorstellungen  zum 
Vorschein  treten  könnten,  da  optische  Vorstellungen  selbst  bei 
Sehenden  niemals  mit  hinreichender  Deutlichkeit  und  Leben- 
digkeit auftreten,  um  als  Vorbild  eines  plastischen  Werkes 
zu  dienen.  Dabei  sehen  wir  noch  von  der  Veränderlichkeit  und 
Labilität  des  optischen  Vorstellungsbildes  überhaupt  und  von 
der  Autonomie  der  formenden  Tätigkeit  der  Hand  ab,  die  sich 
an  solch  ein  Vorbild  nicht  halten  wird  und  kann.  Man  muss  sich 
überhaupt  davor  hüten,  das  Modellieren  der  Sehenden,  geschweige 
denn  der  Späterblindeten  nur  durch  visuelle  Vorstellungsbilder 
bestimmt  zu  denken.  Das  Optische  wirkt  bei  der  Modelliertätig- 
keit wohl  mit,  aber  nur  in  dem  von  mir  auf  S.  221  dargelegten 
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Sinne,  indem  es  die  haptischen  Eindrücke  ergänzt  und 
modifiziert. 

Mit  besonderer  Deutlichkeit  ist  beim  Modellieren  Masuellis 
die  Bedeutung  des  Messens  zum  Ausdruck  gekommen.  Er 
verfügt  über  Proportionsschemata  von  Gesichtslänge-Gesichts- 
breite-Kopfbreite, ferner  von  Stirn-Nase-Kinn,  Augenhöhle-Nase, 
Mundbreite-Nasenlänge  usf.,  die  er  durch  Betastung  seines  eigenen 
Körpers,  durch  Studium  von  anatomischen  Modellen  und  einigen 
Gipsabgüssen  festlegte.  Die  Hauptproportionen  werden  sogleich 
in  die  erste  Tonskizze  eingetragen  und  während  der  ganzen  Arbeit 
ständig  kontrolliert  und  korrigiert.  Nach  jedem  Schritt,  den 
Masuelli  macht,  kontrolliert  er  die  Proportionen  der  Teile.  Für 
ihn  bedeutet  die  ständige  haptische  Kontrolle  das  Gleiche,  wie 
für  die  Sehenden  das  ständig  sichtbare  optische  Bild.  Das  Messen 
geschieht  durch  die  Finger  beider  Hände,  nur  ganz  ausnahmsweise 
mit  Hilfe  eines  Fadens. 

Ausser  den  Proportionen  legt  M.  grösstes  Gewicht  auf  die 
Symmetrie.  Die  symmetrische  Ausbildung  des  Gesichtes 
wird  in  erster  Reihe  dadurch  gesichert,  dass  an  den  beiden 
Gesichtshälften  gleichzeitig  mit  beiden  Händen  gearbeitet  wird. 
Gewiss  führt  die  zweihändige  Arbeit  an  und  für  sich  schon  zur 
symmetrischen  Gliederung.  Aber  was  für  die  Haptik  symmetrisch 
ist,  braucht  es  noch  nicht  für  die  Optik  zu  sein.  Registrieren  wir 
optisch  eine  von  beiden  Händen  ausgeführte  symmetrische  Bewe- 
gung, so  überrascht  uns,  wie  stark  der  kinästhetische  Symmetrie- 
eindruck von  dem  optischen  abweicht.  Der  Grund  der  Abwei- 
chung liegt  auf  der  Hand.  Wird  nämlich  der  symmetrische  Aufbau 
eines  Körpers  zweihändig  geprüft,  so  wird  die  W ahrnehmung  auf 
zwei  voneinander  im  weiten  Masse  unabhängige  und  dazu  nicht 
vollkommen  gleich  funktionierende  Organe  verteilt.  Der  Symme- 
trieeindruck entsteht  nicht,  wie  im  Gebiet  des  Sehens,  simultan- 
einheitlich, sondern  bis  zu  einem  gewissen  Grade  vergleichsweise, 
d.h.  auf  Grund  der  Identität  zweier  Eindrücke.  Im  Optischen  be- 
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zieht  sich  die  AVahrnehmung  der  Symmetrie  also  auf  einen  Ein- 
druck, im  Haptischen  bei  zweihändiger  Betastung  auf  zwei  Ein- 
drücke. 

Um  die  Verschiedenheit  der  Empfindlichkeit  und  des  Formsin- 
nes der  beiden  Hände  auszugleichen,  ist  Masuelli  auf  die  Idee  ge- 
kommen, das  Gesicht  abwechselnd  von  vorne  und  von  hinten 
stehend  zu  bearbeiten,  wodurch  den  Händen  Gelegenheit  geboten 
wird,  die  entgegengesetzten  Seiten  zu  betasten.  Eine  besonders 
geschickte  Mess-  und  Symmetriemethode  stellt  die  Anwendung 
der  Finger  als  Zirkel  dar.  Mit  Hülfe  dieses  Verfahrens  wird  z.B. 
eine  Kontrolle  über  die  Gleichheit  beider  Augengewölbe  in  der 
Weise  ausgeübt,  dass  die  Zeige-  und  Mittelfinger  beider  Hände 
über  die  Augenbögen  Zirkelbewegungen  ausführen,  während  die 
beiden  Daumen  als  Stützpunkte  auf  dem  Kinn  ruhen.  Grössere 
Flächen  werden  mittels  des  Handtellers  abgetastet  und  kontrolliert. 

Masuelli  strebt  nach  vollkommener  Symmetrie.  Er  ist  von  dem 
starken  Bedürfnis  erfüllt,  nach  beiden  Seiten  hin  Gleiches  vorzu- 
finden, die  beiden  Seiten  des  Körpers  gleich  zu  machen.  Diese  Ten- 
denz macht  begreiflich,  warum  Masuelli  bei  der  Ausführung  der 
Augenbögen  und  der  mit  diesem  zusammenhängenden  Nasenlinie 
so  lange  verweilt.  Dieses  Liniengebilde  betont  nämlich  das  mitt- 
lere Element  des  Gesichtes,  von  dem  aus  die  Seitenteile  gleich- 
mässig  geformt  werden  müssen. 

Es  hat  mich  überrascht,  wie  gut  dem  blinden  Masuelli  die  sym- 
metrische Gliederung  des  Gesichtes  gelang.  Dass  er  dabei  seine 
ganze  Kraft  einsetzt,  verringert  die  Bedeutung  seiner  Leistung 
nicht,  aus  der  sich  ergibt,  dass  unser  haptischer  Sinn  nicht  nur  zur 
Auffassung,  sondern  auch  zur  Erzeugung  strenger  Symmetrie  be- 
fähigt ist.  Dabei  brauchen  wir  auf  den  Umstand,  dass  Masuelli 
gelegentlich  bezüglich  der  symmetrischen  Ausbildung  beider  Ge- 
sichtshälften oder  zweier  anderer  korrespondierender  Teile  des 
Körpers  das  Urteil  der  Sehenden  hören  will,  kein  besonderes  Ge- 
wicht zu  legen,  zumal  diese  Urteile  auf  ihn  keinen  bestimmenden 
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Einhuss  ausüben.  Denn  selbst  wenn  Sehende  nichts  gegen  den 
symmetrischen  Aufbau  des  Gesichtes  oder  des  Körpers  einzuwen- 
den haben,  setzt  Masuelli  seine  Kontroll-  und  Ergänzungstätigkeit 
unbekümmert  fort.  Er  versucht  jede  Unebenheit,  jede  Abweichung 
von  der  Symmetrie  auszugleichen,  weil  ihm  mangels  optischer 
Kontrolle  die  Fähigkeit  entgeht  zu  beurteilen,  wie  weit  an  sich  un- 
bedeutende Abweichungen  den  optischen  Gesamteindruck 
stören  können.  Für  uns  Sehende  ist  es  sehr  leicht,  einen  Unter- 
schied zwischen  dem  subjektiv  Gewünschten  und  dem  objektiv 
Geforderten  festzustellen,  für  den  Blinden  aber  nicht.  Sie  werden 
nur  dann  befriedigt,  wenn  das  objektiv  Gegebene  mit  dem  objektiv 
Geforderten  übereinstimmt,  und  diese  Tendenz  führt  zur  strenger 
Einhaltung  der  Symmetrie. 

Im  besonderen  lässt  sich  über  die  Arbeitsweise  Masuelli's  Fol- 
gendes sagen: 

Masuelli  baut  die  Büste  im  Gegensatz  zu  anderen  blinden  Bild- 
hauern nicht  aus  Teilen  auf,  sondern  versucht,  ähnlich  wie  die 
Sehenden,  vom  simultanen  Ganzen  auszugehen,  wobei  man  freilich 
unter  simultaner  Einheit  die  mit  zwei  Händen  (Finger  und  Hand- 
teller) tastbaren  und  umfassbaren  Teile  verstehen  muss.  Erst  dann, 
wenn  die  Büste  ihre  erste  Form  erhalten  hat,  werden  die  Details 
ausgearbeitet.  Aber  auch  die  relativ  selbständigen  Teile  werden 
niemals  für  sich,  sondern  immer  in  Beziehung  zu  den  anderen  mo- 
delliert. Während  Masuelli  z.B.  mit  der  Formung  der  Nase  be- 
schäftigt ist,  wird  er  dabei  niemals  aufhören  die  Augenbögen, 
Augenhöhlen  und  die  Stirn  zu  betasten.  Bei  der  Modellierung  der 
Einzelteile  leiten  ihn  die  stereometrischen  und  linearen  Grundfor- 
men, wie  etwa  beim  Schädel  die  Kugel,  bei  der  Nase  das  Tetrae- 
der, bei  der  Augenhöhle  die  Halbkugel,  bei  den  Augenbögen  der 
Halbkreis.  Aus  diesen  Grundformen  lässt  er  mit  feinem  plastischen 
Sinn  die  Büste  hervorgehen. 

Masuelli  arbeitet  sehr  vorsichtig.  Er  macht  keinen  Schritt, 
führt  nicht  die  geringste  Änderung  aus,  bevor  er  sich  nicht  von 
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ihrer  Notwendigkeit  überzeugt  hätte.  Die  Korrekturen,  die  er  vor- 
nimmt, sind  stets  geringfügig.  Das  Modellieren  gleicht  mehr  einem 
Glätten,  einem  Verstreichen  als  dem  Herausholen  einer  Form  aus 
einer  formlosen  Masse.  Er  arbeitet  gleichsam  subtraktiv  und  nicht 
additiv,  indem  er  der  Tonmasse  nicht  sosehr  neues  Material  hin- 
zufügt, als  vielmehr  von  ihr  das  Unnötige,  das  Uberflüssige  ab- 
trägt. 

Das  eigentliche  Formen  des  Gesichtes  und  der  Gesichts- 
teile geschieht  durch  tastende,  gleitende  und  glättende  Bewegung 
der  Finger  und  der  Handfläche.  Nicht  anders  wird  auch  beim  Mo- 
dellieren des  Körpers  vorgegangen.  Beim  Modellieren  von  Köpfen 
nimmt  die  plastische  Darstellung  der  Augenbögen,  der  Nase,  der 
Stirn,  des  Kinnes  seine  ganze  Aufmerksamkeit  in  Anspruch. 
Am  meisten  konzentriert  er  sich  auf  die  richtigen  Massverhält- 
nisse und  auf  die  Durchbildung  der  Teilgebilde,  mittels  deren  er 
scheinbar  die  Kontinuität  der  körperlichen  Masse  betonen  will. 
Durch  Zusammenfügung  jener  Linien  entsteht  nämlich  ein  leben- 
diger Zusammenhang  zwischen  dem  oberen  und  unteren  Teil  des 
Gesichtes.  Mit  dem  Hinterkopf,  den  Haaren,  den  Ohren  und  mit 
dem  Mund  hat  sich  Masuelli  sehr  wenig  beschäftigt.  Sie  wurden 
während  den  ersten  Arbeitstagen  vollkommen  vernachlässigt.  Auf 
den  ersten  Blick  scheint  es  merkwürdig,  wie  wenig  Beachtung 
Masuelli  gerade  dem  Mund  schenkt,  dem  wir  einen  so  grossen 
Ausdruckswert  zuschreiben.  Betasten  wir  indessen  das  Gesicht, 
so  wird  uns  seine  Interesselosigkeit  gegenüber  dieser  Gesichts- 
partie begreiflich.  Der  Mund  spielt  nämlich  haptisch  eine  unterge- 
ordnete Rolle.  Er  stört  sogar  beim  Modellieren,  weil  er  die  hap- 
tisch einheitlich  verlaufende  untere  Partie  des  Gesichtes,  von  der 
Nase  bis  zum  Kinn,  unterbricht.  Für  den  Sehenden  bildet  die 
Nase  den  Übergang  von  Stirn  zu  Mund,  für  den  Haptiker  indes- 
sen von  Stirn  zu  Kinn.  Es  kommt  noch  hinzu,  dass  der  Mund  im 
haptischen  Perzeptionsprozess  nur  einen  geringen  Ausdruckswert 
besitzt. 
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Schliesslich  möchte  ich  an  der  Hand  einer  Reihe  von  Photogra- 
phien noch  über  den  Verlauf  der  Arbeit  einiges  mitteilen.  *) 

Das  Bild  No.  1  ist  45  Min.  nach  dem  Beginn  der  Arbeit  aufge- 
nommen. Das  Grundschema  der  Büste  tritt  bereits  in  Erschei- 
nung. No.  2  ist  am  nächsten  Tag,  i5  Min.  nach  dem  Beginn  aufge- 


101.  Bild  1  1Q2.  Bild  2 

Phasen  der  bildhauerischen  Tätigkeit  Masuelli's  in  sechs  Bildern. 

nommen.  No.  3  lässt  den  Fortschritt  am  zweiten  Versuchstag  er- 
kennen. No.  4  stellt  das  Ergebnis  des  dritten  Tages  nach  einer 
intensiven  Arbeit  von  etwa  31/2  Stunden  vor.  Man  sieht,  dass 
das  Gesicht  seinen  lieblichen  Charakter  bereits  erhalten  hat;  auch 
Augenhöhle,  Nase,  Stirn  und  Kinn  haben  ihre  endgültige  Form 
gewonnen.  Die  Büste  machte  in  ihrer  unvollendeten  Form  einen  so 
reizenden  und  innerlichen  Eindruck,  dass  ich  Masuelli  vorschlug, 
die  Arbeit  abzuschliessen.  Erging  auf  meinem  Vorschlag  natürlich 
nicht  ein,  schon  darum  nicht,  weil  das  Gleichgewicht  zwischen 


*)  Die  Aufnahmen  sind  von  Herrn  Oberst  N.  Caterinici,  dem  ich  dafür  meinen  Dank 
ausspreche. 
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rechter  und  linker  Seite  des  Gesichtes  noch  nicht  hergestellt 
war.  Am  Ende  des  fünften  Arbeitstages  waren  die  Augen  bereits 
modelliert,  aber  noch  nicht  endgültig  ausgeführt.  Der  Hals  war 
auch  noch  nicht  ganz  ausgearbeitet.  Das  Haar  war  impressio- 
nistisch hingeworfen,  woran  Masuelli  nichts  mehr  geändert  hat. 


100.  Bild  5  104.  Bild  4 

Der  Mund  blieb  immer  noch  im  provisorischen  Zustand.  Die 
Bilder  No.  5' — 6  geben  das  am  siebenten  Arbeitstag  in  zwei 
verschiedenen  Stellungen  aufgenommene  vollendete  W^erk. 

Wie  man  auch  dieses  Werk  ästhetisch  beurteilen  mag,  ob  man 
darin  die  Äusserung  einer  echten  künstlerischen  Phantasie,  einer 
besonderen  Gestaltungskraft  des  Künstlers  oder  den  Ausdruck  der 
seelischen  Individualität  des  Dargestellten  erkennt  oder  nicht, 
eines  wird  man  jedenfalls  nicht  bestreiten  können,  dass  es  sich  um 
ein  Werk  handelt,  das  von  einer  künstlerischen  Idee  getragen  und 
mit  künstlerischen  Mitteln  gestaltet  ist.  Die  Büste  stellt  keine 
naturalistische  Wiedergabe  eines  wirklichen,  keine  Nachbildung 
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eines  betasteten  Objektes  dar,  sondern  die  freie  Erfindung  eines 
Künstlers,  die  Verwirklichung  einer  künstlerischen  Idee.  Nie- 
mand kann  bestreiten,  dass  das  vor  uns  stehende  Werk,  ähnlich 
wie  viele  andere  Plastiken  Masuellis,  ein  würdiges  Objekt  der 
ästhetischen  Betrachtung  bildet.  Das  Bildnis  rückt  aus  der  rein 


io5.  Bild  5  106.  Bild  6 

sinnlichen  Sphäre  und  greift  in  jene  ideelle  Welt  ein,  wo  die  Dinge 
durch  ihre  spezifisch  künstlerische  Wirkung  ästhetischen  Gehalt 
erhalten.  Es  ist  unzweifelhaft,  dass  der  Genuss  an  dieser  Skulptur 
sich  auf  den  ästhetischen  Wert  der  Büste  und  nicht  auf 
die  Bewunderung  der  bildhauerischen  Tätigkeit  eines  Blinden 
bezieht:  das  W  e  r  k  und  nicht  die  Persönlichkeit  des  Urhebers 
bestimmt  unsere  ästhetische  Haltung. 

Man  könnte  auf  den  Gedanken  kommen,  das  W^erk,  weil  die  opti- 
sche Kontrolle  fehlt,  als  Zufallsergebnis  zu  betrachten.  Wenn  man 
aber  alles,  was  nicht  in  seiner  Gesamtheit  beabsichtigt  war,  dem 
Zufall  zuschreibt,  dann  muss  jedes  Kunstwerk  den  Charakter  des 

Revesz,  Formenwelt  II  16 
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Zufälligen  haben,  ja  sogar  das  Wesenhafte  im  Zufälligen  stecken. 
Kein  Künstler  legt  sein  Werk  von  vornherein  bis  in  die  letzte 
Einzelheit  fest;  bei  der  Ausführung  seiner  Grundidee  wirken  viel- 
mehr unvorhergesehene  Faktoren  äusserer  und  innerer  Xatur  mit, 
die  in  Verbindung  mit  der  ursprünglichen  Konzeption  erst  das 
ausmachen,  was  man  die  autonome  Gestaltungskraft  zu  nennen 
pflegt.  Dass  auch  hier  dem  Zufall  eine  Rolle  zugewiesen  wer- 
den muss,  ist  nicht  zweifelhaft.  Der  blinde  Künstler  ist  diesem 
,, Zufall"  sogar  mehr  ausgeliefert,  als  der  sehende  Bildhauer; 
er  wird  sich  auch  stärker  durch  die  freie,  an  Formvorstellungen 
nicht  gebundene  Gestaltungskraft  der  Hand  bestimmen  lassen. 
Diese  Erwägungen  fallen  aber  bei  der  ästhetischen  Beurteilung  der 
Werke  weg,  wo  einzig  und  allein  die  Endphase  der  schöpferischen 
Tätigkeit,  das  W  e  r  k  in  Betracht  kommt.  Das  Werk  bildet  die 
einzig  zuverlässige  Grundlage  zur  Beurteilung  und  Bewertung  der 
Schöpferkraft  des  künstlerischen  Geistes.1)  Und  von  diesem  Stand- 
punkt aus  gesehen  ist  Masuellis  Werk  eine  künstlerische 
Leistung. 


7.  Berichte  über  einige  andere  blinde  Bildhauer 

In  den  vier  ausführlich  dargestellten  Fällen  haben  wir  die  bild- 
hauerisch bedeutendsten  und  auch  psychologisch  interessantesten 
Persönlichkeiten  unter  den  blinden  Bildhauern  kennen  gelernt.  Ab- 
gesehen von  dem  problematischen  Fall  von  Kleinhans,  der  nicht  zu 
den  blinden  Bildhauern  gehören  kann,  falls  man  ihm  das  ganze 
,, Kleinhans- Oeuvre"  zuschreiben  will,  stimmen  die  übrigen  unter- 
einander darin  überein,  dass  sie  alle  verhältnismässig  spät  ihr 
Augenlicht  verloren  und  sich  schon  vor  ihrer  Blindheit  mehr  oder 
weniger  künstlerisch  betätigt  haben.  Sie  haben  also  nicht  nur  die 
optische  Welt  und  ihren  Formenreichtum  aus  lebendiger  Erfah- 

l)  Darüber  ausführlicher  in  meiner  Arbeit:  Das  Schöpferisch-Persönliche  und  das  Kollek- 
tive in  ihrem  kulturhistorischen  Zusammenhang,  Tübingen  19ÖÖ.  S.  16  ff. 
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rung  gekannt,  sondern  sie  haben  bereits  vor  ihrer  Erblindung  die 
dem  (optischen)  Naturschönen  verwandte,  sich  jedoch  eigenge- 
setzlich entwickelnde  Formenwelt  der  Kunst  kennen  gelernt,  das 
geheimnisvolle  innerliche  Leben  des  Kunstwerkes  und  die  plasti- 
sche Schönheit  des  Körpers  erlebt.  Diese  Erfahrungen  und  Erleb- 
nisse konnten  nicht  wirkungslos  bleiben:  sie  befruchteten  ihre 
Ideen,  bestimmten  ihre  Intentionen  und  beeinflussten  ihre  schöpfe- 
rische Tätigkeit  in  der  Form  und  in  der  Technik.  Dass  nun  der  eine 
aus  seinem  Arbeitsgebiet  nicht  hinauszutreten  vermochte  ( Vidal), 
dass  der  andere  die  Grenzen  der  Ausdrucksmittel  zu  überschreiten 
bestrebt  war  (Schmitt),  und  dass  im  Gegensatz  zu  diesen  beiden 
Masuelli  eine  reifere  und  bewusste  Kunst  bildete,  ist  durch  die 
Persönlichkeit  der  Bildhauer  und  nicht  durch  die  Blindheit  zu  er  - 
klären. 

Ich  möchte  nun  noch  über  einige  weitere  Fälle  berichten,  die  mir 
bekannt  geworden  sind.  Die  bildhauerische  Tätigkeit  dieser  Blin- 
den fördert  zwar  nicht  wesentlich  unsere  Kenntnisse,  doch  ist  sie 
als  weitere  Stütze  unserer  theoretischen  Aulfassung  von  Interesse. 

1.  Giovanni  Gonnelii,  iL  Cieco  da  Gambaddi 

Giovanni  Fr.  Gonnelii,  bekannt  unter  dem  Namen  der  Blinde 
von  Gambassi,  ist  nach  Angabe  von  Baldinucci  1)  i6o3  in  Gam- 
bassi (Valdelsa)  geboren.  2)  Noch  als  junger  Knabe  verliess  er  sei- 
nen Heimatort  und  begab  sich  nach  Florenz,  um  sich  dort  in  der 
Kunst  auszubilden.  In  Florenz  gehörte  er  dem  Schülerkreis  des 
Pietro  Tacca  an.  Als  Anhänger  des  Herzogs  von  Mantua  hat  Gon- 
nelii bei  der  Belagerung  der  Stadt  im  Jahre  i63o  Misshandlungen 
erlitten.  Angeblich  sind  infolge  dieses  unglücklichen  Umstandes 


x)  F.  Baldinucci,  Notizie  de  Professori  del  Disegno.  Firenze  1702. 

2)  In  dem  von  Meli  herausgegebenen  Enzykl.  Handb.  des  Blindenwesens  kommt  Gonnelii 
unter  dem  Namen  Johannes  Cambassius  vor.  Geburtsdatum  (1622)  und  Geburtsort  (Bologna) 
sind  unrichtig  angegeben. 
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seine  Augen  erkrankt,  was  zum  Verlust  seines  Augenlichtes  führte 
(i632).  Er  verliess  Florenz  und  fuhr  nach  Hause,  wo  er  zehn  lan- 
ge und  schwere  Jahre  verlebte,  bis  er  sich  endlich  entschloss,  seine 
Kunsttätigkeit  wieder  aufzunehmen,  um  dadurch  sein  Leben  er- 
träglicher zu  gestalten.  Zeitgenössischen  Berichten  zufolge  hat 
Gonnelli  sehr  bald  mit  einer  Terracotta-Kopie  einer  Marmorbüste 
des  Cosimo  Medici  I.  Aufsehen  erregt.  Durch  zweihändiges  Tas- 
ten und  mit  Hilfe  eines  Messzirkels  soll  der  blinde  Bildhauer  diese 
Nachbildung  ausgeführt  haben.  Er  kehrte  später  nach  Florenz  zu- 
rück, wo  er  auf  der  Akademie  der  Künste  Unterricht  nahm.  Dort 
erhielt  er  verschiedene  Aufträge  zur  Ausführung  von  Bildnissen, 
vermutlich  nach  Original-Büsten.  Diese  in  Ton  und  Wachs  aus- 
geführten Porträts  scheinen  ganz  verschollen  zu  sein.  Gegen  1637 
kehrte  er,  nachdem  er  die  volterranische  Bürgerschaft  erworben 
hatte,  in  seinen  Heimatort  zurück,  wo  er  sich  1640  verheiratete. 
Später  übersiedelte  er  auf  Veranlassung  des  Grossherzogs  Ferdi- 
nand II.  und  des  Papstes  Urban  VIII.  nach  Rom,  wo  er  1664,  in 
seinem  61.  Lebensjahr,  starb.  x) 

Mit  dem  Lebensschicksal  dieses  einst  berühmten  Künstlers  ha- 
ben sich  verhältnismässig  viele  beschäftigt,  und  doch  sind  wir  über 
die  bildhauerische  Tätigkeit  dieses  Mannes  keineswegs  im  Klaren. 
Allerdings  sind  seine  Werke  schwer  zu  übersehen,  vor  allem,  weil 
seine  Zeitgenossen  und  auch  spätere  Schriftsteller  ihm  irrtümlicher 
Weise  so  vieles  zugeschrieben  haben.  Die  ältesten  Berichte  über 
ihn  stammen  von  dem  bekannten  Florentiner  Biographen  Filippo 
Baldinucci,  einem  Zeitgenossen  und  persönlichen  Bekannten  des 
Künstlers.  2)  Seine  Aufzeichnungen  werden  noch  heute  als  Haupt- 
quelle über  die  Lebensgeschichte  Gonnelli's  betrachtet.  Einige  Da- 
ten liefert  auch  der  etwas  spätere  Soprani.  3)  In  der  neueren  Zeit 


Die  Angabe  Ghilardis,  dass  Gonnelli  in  Gambassi  1642  starb,  muss  auf  einem  Irrtum 
beruhen. 

2)  Baldinucci,  a.a.O. 

3)  Soprani,  Vite,  1674,  S.  33i. 
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behandelten  del  Rosso  1)f  Ghilardi  2),  Supino  3),  Airaghi  4), 
Schubring  5)  und  v.  Fabriczy  6)  Gonnelli's  Kunsttätigkeit. 

Der  heutige  Stand  des  Problems  erhellt  aus  dem  aufschluss- 
reichen Artikel  in  Thieme-Beckers  Lexikon  7);  bezüglich  der  Fra- 
ge nach  den  ihm  zuzuschreibenden  Werken  hat  sich  noch  kein 
endgültiges  Urteil  gebildet.  Nach  Thieme-Becker  soll  die  Urheber- 
schaft Gonnelli's  für  folgende  Werke  ausser  Zweifel  stehen: 
Pieta  mit  sieben  lebensgrossen  Figuren  (bemalt)  in  S.  Croce 

Borgo  di  Collo, 
Geburt  Christi  mit  den  Figuren  der  Verkündigung  und  Szenen 
aus  dem  Marienleben  (Tonrelief)  in  S.  Maria  Assunta, 
Casola  d'Elsa, 
S.  Stefano  in  S.  Stefano,  Florenz, 

Pieta  mit  fünf  lebensgrossen  Figuren  (bemaltes  Tonrelief)  in 

Bernardino  all'  Osservanza  bei  Siena, 
Pieta  mit  Magdalena  und  Johannes,  ferner  die  Himmelfahrt  und 

das  Pfingstwunder  (Tonrelief)  in  S.  Vivaldo,  schliesslich 
S.  Sebastiano  im  Museo  Nazionale,  Florenz. 

Weiter  wird  über  folgende  Büsten  berichtet:  Ferdinand  II.  und 
seine  Familienmitglieder,  ferner  ein  Bildnis  des  Papstes  Urban 
VIII.  Angeblich  sind  alle  verschollen,  doch  dürfte  das  letztere 
vorhanden  sein.  Im  Palazzo  Barberini  zu  Rom  steht  nämlich  eine 
Tonbüste  von  Papst  Urban,  welche  den  Namen  des  Künstlers 
trägt:  Cio  Gambassi  Cieco  Fe  8)  (Abb.  107). 

J)  P.  M.  del  Rosso,  II  Cieco  da  Gambassi,  Firenze  1880. 

2)  P.  F.  Ghilardi,  San  Vivaldo  in  Toscana,  Firenze  1895. 

3)  J.  B.  Supino,  Le  opere  del  Cieco  da  Gambassi  a  San  Vivaldo,  Miscellanea  storica  d. 
Valdelsa,  XIII.  i9o5. 

4)  Airaghi  cit.  vcn  Supino. 

5)  Schubring,  Luca  della  Robbia  und  seine  Familie,  Leipzig  1905. 

6)  C.  v.  Fabriczy,  Bespr.  über  Airaghis  obiges  Werk  im  Repertorium  f.  Kunstgeschichte. 
XXX.  1907;  ferner  sein  Kritisches  Verzeichnis  toscanischer  Holz-  und  Tonstatuen  bis  zum 
Beginn  des  Cinquecento,  herausgegeben  im  Jahrb.  d.  preuss.  Kunstsammlungen,  XXX.  1909. 

7)  Thieme-Becker,  Allg.  Lexikon  der  bildenden  Künste,  XIV.  S.  370. 

8)  In  der  Literatur  wird  die  Aufschrift  im  Anschluss  an  Baldinucci  in  folgender  Weise  an- 
geführt: Johannes  Gambassius  civis  volterranus  caecus  fecit. 
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Über  die  Reliefs  im  Franziskanerkloster  zu  S.  Vivaldo,  die  für 
die  bedeutendsten  Schöpfungen  des  Meisters  angesehen  werden, 
laufen  die  Ansichten  noch  stark  auseinander.  Ghilardi  vertritt  die 
Ansicht,  dass  jedenfalls  eine  grössere  Anzahl  der  Figuren  von 
dem  blinden  Künstler  stammen.  Er  schliesst  seine  Betrachtungen 

mit  folgenden  Worten:  ,,il 
Repetti  e  troppo  franco  quan- 
do  ricisamente  asserisce  che 
ilavori  di  statuaria  che  si  con- 
servano  in  San  Vivaldo  sono 
opere  tutte  del  Cieco  Giovanni 
Gionelli,  ed  e  troppo,  invece, 
superficialmente  corrivo  il 
nostro  Padre  Vincenzo  Bocci 
nell'  asserire  che  nonpossono 
essere  affatto  opera  sua"  und 
schliesst:  ,,che  se  non  tutte 
almeno  la  piü  gran  parte  si 
debbono  a  lui".  (S.  89/90) 

Ghilardi  versucht  seine  An- 
sicht durch  das  Vorhanden- 
sein eines  im  Besitz  der  Fami- 
lie Marchese  Maccarani  be- 
findlichen Entwurfes  der  Ma- 
donna del  Spasimo  in  San 
Vivaldo  zu  erhärten.  Das 
Modell  trägt  nämlich  die  In- 
schrift: „ essere  questa  divota  imagine  del  Cieco  di  Gambassi." 
Fabriczy  meint,  alle  sieben  Gruppen  dem  Gonnelli  zuschreiben 
zu  müssen,  Supino  indessen,  dass  unter  diesen  Reliefs  nur  die 
besten  von  seiner  Hand  stammen,  jedenfalls  aber  die  Madonna 
dello  Spasimo;  der  Autor  des  Artikels  im  Thieme-Becker  scheint 
ihm  nur  die  oben  erwähnten  drei  Gruppen  zuzuschreiben. 


1 07.  G  o  n  n  e  1 1 


Rom.,  PaLazzo  Barberinl 
Bildnis  des  Papstes  Urbano  VIII 
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Man  braucht  kein  Kunsthistoriker  zu  sein,  um  zu  sehen,  dass 
der  Künstler,  der  die  Pieta  mit  Magdalena  und  Johannes  schuf, 
auch  der  Schöpfer  der  Madonna  dello  Spasimo  sein  muss.  Beides 
sind  schöne  Barockwerke,  grosszügige  Kompositionen  mit  beweg- 
ten Figuren  und  schwungvollen  Formen.  Selbst  die  Gesichtstypen 


108.  G  o  n  n  e  1 1  Der  ungläubige  Thomas 


zeigen  eine  auffallende  Ähnlichkeit.  Die  zweiteilige  Szene  der  Him- 
melfahrt unterscheidet  sich  indessen  deutlich  von  den  beiden  er- 
wähnten Werken.  Diese  Gruppe  lehnt  sich  stark  an  die  Robbia- 
schule  an,  zu  welcher  man  Gonnelli,  als  ihren  letzten  sienesischen 
Ausläufer,  wegen  der  Verwandtschaft  der  Motive  und  wegen  der 
lebhaft  modellierten  Figuren  zu  rechnen  pflegt.  Daraus  erklärt  sich, 
dass  diese  Schöpfungen  in  Bezug  auf  Komposition  und  figurale  Be- 
handlung leicht  einer  früheren  Periode  der  italienischen  Bildhauer- 
kunst zugeteilt  werden  konnten.  Ich  möchte  nicht  entscheiden,  ob 
der  Schöpfer  dieses  Werkes  mit  dem  der  Pieta  übereinstimmt,  si- 
cher ist  aber,  dass  derselbe  Bildhauer,  der  die  Himmelfahrt  schuf, 
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auch  die  Darstellung  des  Pfingstwunders  und  der  Szene  mit  dem 
ungläubigen  Thomas  gemacht  haben  muss. 

Die  Szene  der  Fusswaschung  macht  nicht  den  zwingenden  Ein- 
druck, von  dem  Meister  der  beiden  Gruppen  zu  stammen.  Das 
Gruppenbild  Christus  vor  Pilatus  erreicht  in  keiner  Beziehung  die 
Höhe  der  bisher  genannten  Werke,  folglich  fällt  es  aus  ihnen  heraus. 

Welche  Gruppen  man  auch  Gonnelli  zuschreiben  mag,  man  wird 
zugeben  müssen,  dass  der  Meister  dieser  Werke  eine  künstlerisch 
bedeutende  Persönlichkeit  gewesen  ist. 

Nun  entsteht  die  psychologische  Frage:  Ist  es  möglich,  dass  die- 
se ^Verke  aus  der  Hand  eines  völlig  blinden  Künstlers  kommen? 
Lassen  sich  die  künstlerischen  und  technischen  Qualitäten  dieser 
Bildwerke  —  unabhängig  davon,  welche  von  ihnen  Gonnelli  zu- 
geschrieben werden  —  mit  der  wahrnehmenden,  ausführenden  und 
darstellenden  Funktion  des  haptischen  Sinnes  vereinigen,  auch 
dann,  wenn  man  den  optisch-haptischen  Erfahrungen  einen  Einfluss 
zuspricht?  Von  kunsthistorischer  Seite  wurde  diese  Frage  meines 
'Wissens  zum  ersten  Mal  von  dem  Bologneser  Kunsthistoriker  Supi- 
no  gestellt,  der  bei  der  Besprechung  der  Passionsszenen  in  S.  Vival- 
do  mit  richtigem  methodischem  Blick  auf  jene  Mängel  hinwies,  die  die 
Arbeitsweise  eines  blinden  Künstlers  charakterisieren  sollten. 
Supino  findet  die  Skulpturen  unvollendet.  ,,Die  Augen  sehen,  aber 
blicken  nicht"  (,,vedono  ma  non  guardano"),  es  fehle  ihnen  jene 
Lebendigkeit,  die  der  sehende  Bildhauer  so  prägnant  zum  Aus- 
druck zu  bringen  vermag.  Die  Kleidung  sei  schematisch  darge- 
stellt, die  Hände  steif,  hölzern,  die  Haare  in  derselben  W^eise 
gebildet,  die  Proportionen  vielfach  unrichtig.  Was  Supino  über 
die  Augen  sagt,  gründet  sich  ohne  Zweifel  auf  richtige  Beobach- 
tungen, die  er  an  Blinden  gemacht  hatte,  aber  auf  die  Werke 
Gonnelli's  angewendet  stimmt  es  sicherlich  nicht.  Im  Gegen- 
teil: die  Gesichter  zeigen  einen  so  gesteigerten  Ausdruck,  eine 
solche  Mannigfaltigkeit  der  Gefühle,  vom  Leiden  angefangen  bis 
zur  Verzückung,  dass  diese  ^Verke  gerade  als  Beispiel  dafür 


S.  Vivaldo,  Cbieda  dei  Minorie  Oddervanti 
109.  G  o  n  n  e  1  1  i(?),  La  madonna  dello  Spasimo 


nelli  zuschreibt,  die  ganze  Frage  nach  Blick  und  Ausdruck  keinen 
Sinn  mehr  hat.  Die  Augen,  folglich  auch  der  Blick  und  zum  grossen 
Teil  auch  die  Ausdrucksgebung  stammt  doch  von  fremder  Hand, 
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denn  die  Augen  sind  gemalt.  Auch  die  von  Supino  erwähnten 
übrigen  .Mängel  kann  ich  an  den  Werken  nicht  finden.  Sie  könnten 
sich  nur  auf  die  Gruppe  Christus  vor  Pilatus  beziehen,  welche 
selbst  Supino  nicht  zu  den  Werken  Gonnelli's  rechnen  will. 

Als  Blindenwerk  könnte  man  am  ehesten  die  nicht  besonders  ein- 
drucksvolle Büste  des  schon  erwähnten  Papstes  Urban  VIII.  und 
das  im  Schloss  zu  Gambassi,  jetzt  im  Besitz  der  Familie  des  Mar- 
chese  Maccarani  befindliche  Selbstporträt  betrachten.  Das  Papst- 
bildnis, wie  auch  die  verschollenen  Ton-  und  Wachsbüsten  der 
grossherzoglichen  Familie,  ist  indessen  eine  Kopie  nach  einer 
Marmorbüste,  folglich  kann  diese  über  die  Leistungsfähigkeit  des 
,  .blinden"  Künstlers  keinen  Aufschluss  geben.  Das  Selbstbildnis 
ist,  nach  der  Photographie  zu  urteilen,  ein  sehr  bescheidenes  Werk; 
seine  technischen  und  künstlerischen  Mängel  könnten  ebenso  gut 
für  einen  nicht  begabten  Bildhauer  wie  für  einen  technisch  geschickt 
arbeitenden  erblindeten  Modelleur  sprechen. 

Ich  finde  es  seltsam,  dass  gerade  iene  Forscher,  die  es  sich  zur 
Aufgabe  machten,  Gonnelli  als  Schöpfer  der  meisterhaften  Skulp- 
turen in  S.  Vivaldo  zu  legitimieren,  danach  trachteten,  die  letzt  er- 
wähnten Büsten  als  Gonnellis  Werk  zu  stempeln.  Musste  ihnen 
nicht  auffallen,  dass,  wenn  diese  Bildnisse  mit  Sicherheit  dem  Gon- 
nelli zuzuschreiben  wären,  seine  Urheberschaft  an  den  hervorra- 
genden Werken  nicht  mehr  aufrecht  erhalten  werden  könnte? 
Denn  sollte  es  einmal  erwiesen  sein,  der  Schöpfer  jener  mittelmäs- 
sigen  Büsten  sei  der  blinde  Gonnelli  gewesen,  so  könnte  derselbe 
Gonnelli  nicht  zugleich  der  Schöpfer  der  Passionsszenen  gewesen 
sein,  am  wenigstens  als  B  1  i  n  d  e  r.  Der  einzige  Weg,  der  zur 
Lösung  dieses  Widerspruches  führen  könnte,  wäre,  die  Passions- 
szenen nebst  den  ebenfalls  dem  Gonnelli  zugeschriebenen  echten 
Kunstwerken  in  die  Zeit  zu  verlegen,  wo  der  Künstler  noch  sehend 
war  ,  die  ungeschickten  und  technisch  mangelhaften  Werke  dagegen 
in  die  Periode  seiner  Blindheit.  Diese  Annahme  scheint  mir  noch  am 
ehesten  mit  dem  wirklichen  Tatbestand  in  Einklang  zu  stehen. 
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Dass  die  hervorragenden  Werke  nicht  von  dem  blinden  Gon- 
nelli  stammen  können,  begründe  ich  durch  folgende  Argumente: 

1)  Es  ist  noch  niemandem  gelungen,  einwandfrei  zu  erweisen, 
dass  Gonnelli  infolge  der  Verletzung  oder  Erkrankung  seiner  Au- 
gen völlig  blind  wurde.  Der  Verfasser  im  Thieme-Becker- 
Lexikon  sagt  selber:  „Wenn  wir  aber  hören,  dass  er  nach  seiner 
Erblindung  die  Kurse  der  Akademie  in  Florenz  besuchte  und  dass 
er  i63y  Schriftstücke  leserlich  unterschreiben  konnte,  so  sind  wir 
zu  einigen  Zweifeln  an  der  Natur  seiner  Erkrankung  berechtigt; 
vielleicht  trat  völlige  Blindheit  bei  ihm  erst  mit  den  Jahren  ein/' 
Auf  Grund  des  von  ihm  sehr  deutlich  unterschriebenen  Schrift- 
stückes, das  sich  auf  die  Aufnahme  in  die  volterranische  Bürger- 
schaft bezog,  dürfen  wir  annehmen,  dass  Gonnelli  mindestens  noch 
sieben  Jahre  nach  seiner  Verletzung,  also  noch  in  seinem  04.  Le- 
bensjahr, sehen  konnte;  folglich  war  es  ihm  vergönnt,  seine  künst- 
lerische Tätigkeit  mindestens  während  eines  Zeitraumes  von  14 
Jahren  sehend  auszuüben.  Es  ist  nicht  einmal  wahrscheinlich,  dass 
Gonnelli  so  bald  sein  Augenlicht  völlig  verloren  hätte.  Er  wird 
schwere  Sehstörungen  gehabt  haben,  die  ihn  an  der  Arbeit  sehr 
hinderten,  die  ihn  aber  nicht  zum  endgültigen  Aufgeben  der  Kunst- 
tätigkeit verurteilten.  Der  Beiname  ,,Cieco"  sagt  nicht  viel.  Alles 
was  wir  über  die  Bezeichnung  ,, blind"  bei  Kleinhans  gesagt  haben, 
gilt  für  Gonnelli  a  fortiori.  Im  Erteilen  von  Beinamen  ist  jedes 
Volk,  und  nicht  zuletzt  das  italienische,  sehr  freigebig.  Nicht  nur 
Bettler  jeder  Art  nehmen  gern  den  Namen  ,,il  Cieco"  für  sich  in 
Anspruch,  sondern  es  werden  auch  manchmal  Schlechtsehende 
als  Blinde  bezeichnet  und  als  solche  behandelt.  Ein  nur  an  einem 
Auge  Erblindeter  kann  ebenso  leicht  von  seinen  Landsleuten  ,,il 
Cieco"  genannt  werden,  wie  jemand,  der  an  einer  sehr  starken 
Myopie,  an  Lichtscheu  oder  Verminderung  der  Durchsichtigkeit 
der  Hornhaut  leidet.  Man  darf  sich  also  durch  solche  Beinamen 
nicht  irre  führen  lassen,  vor  allem  das  Wort  nicht  in  seiner  extrem- 
sten Bedeutung  nehmen.  Solche  Bemerkungen,  wie  ,, bitte  sprechen 
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Sie  mit  ihm  etwas  lauter,  er  ist  doch  stocktaub"  oder er  ist  so  blind, 
dass  er  seine  eigene  Hand  nur  aus  der  nächsten  Nähe  erkennt"  zei- 
gen deutlich  auf  den  breiten  Umfang  der  Begriffe , , blind ' '  und , ,  taub ' ' . 

2)  Die  geringe  Anzahl  seiner  Schöpfungen  (nach  4ojähriger  Tä- 
tigkeit kaum  mehr  als  etwa  10  beglaubigte  Werke)  unterstützt 
wirksam  die  Annahme,  dass  er  die  eigentliche  bildhauerische  Tä- 
tigkeit lange  vor  seinem  Tode  eingestellt  hat,  vermutlich  als  sein 
Augenlicht  völlig  erloschen  war,  oder  als  sein  Sehvermögen  zur 
Ausübung  seiner  Kunst  nicht  mehr  zureichte. 

3)  Angenommen,  das  Bildnis  des  Papstes  Urban  und  das  frag- 
liche Selbstbildnis  seien  Schöpfungen  des  blinden  Gonnelli 
■ —  was  nicht  völlig  auszuschliessen  ist  — ,  dann  können  die  grossen 
Reliefbilder  in  S.  Vivaldo  und  in  Siena,  die  Statuen  S.  Stefano  und 
S.  Sebastiano  nicht  dem  blinden  Gonnelli  zugeschrieben  wer- 
den. Sie  müssen  in  diesem  Fall  entweder  von  einem  anderen  Künst- 
ler oder  von  dem  sehenden  Gonnelli  stammen. 

4)  In  Bezug  auf  die  Entstehungszeit  der  Werke  kann  man  nur 
zwei  Standpunkte  einnehmen,  und  zwar  entweder,  dass  alle 
hervorragenden  Bildwerke  v  o  r,  oder  alle  nach  der  völligen 
Erblindung  des  Künstlers  entstanden  sind,  da  sie  sowohl  künstle- 
risch, wie  technisch  im  Wesentlichen  auf  derselben  Höhe  stehen. 
Vertritt  man  die  erste  Auffassung,  dann  hat  man  anzunehmen, 
dass  Gonnelli  nach  seiner  Erblindung  keine  nennenswerten  Schöp- 
fungen mehr  ins  Leben  rief;  hält  man  sich  indessen  an  die  zweite, 
dann  bleibt  nur  die  Möglichkeit  offen,  dass  Gonnelli  vor  seinem 
Blindwerden  nichts  Besonderes  geleistet  hätte  und  dass  seine 
ganze  künstlerische  Entwicklung  und  Tätigkeit  in  die  Periode  der 
Blindheit  fiele.  Dass  eine  solche  Annahme  mit  allen  Feststellungen, 
Berichten  und  Erwägungen  in  vollem  Widerspruch  steht,  bedarf 
keiner  weiteren  Betonung. 

5)  Das  wichtigste  und  entscheidende  Argument  ist  aber,  dass  der 
Zustand  völliger  Blindheit  die  Komposition  und  Ausführung  von 
Relief  werken  prinzipiell  ausschliesst. 
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Wenn  ein  Blinder  modelliert  oder  wenn  ein  blindgewordener 
Künstler  seine  bildhauerische  Tätigkeit  fortzusetzen  beabsichtigt, 
dann  wird  er  der  Funktion,  der  Leistungsfähigkeit  des  haptischen 
Sinnes,  auf  den  er  nun  einmal  angewiesen  ist,  Rechnung  trafen.  Er 
wird  sich  also  notwendigerweise  nur  solche  Aufgaben  stellen,  die 
innerhalb  der  Grenzen  des  haptischen  Wahrnehmens  und  Erken- 
nens liegen,  folglich  freistehende,  von  allen  Seiten  abtastbare  Fi- 
guren kopieren  oder  selbständig  schaffen.  Was  einem  blinden  Bild- 
hauer jedenfalls  ganz  ferne  liegt,  ist  das  Reliefbild.  Gerade  das  Re- 
lief ist  unter  den  plastischen  Darstellungsformen  diejenige,  welche 
schon  aus  rein  sinnesphysiologischen  Gründen,  vor  allem  aber  we- 
gen der  äusserst  beschränkten  Ergänzungs-  und  Illusionsfähiskeit 
des  haptisch  fundierten  Erkennungsvorganges  in  ihrer  Totalität 
nur  der  optischen  Betrachtung  zugänglich  ist.  Ich  verweise  hier 
auf  meine  mit  Sehenden  und  Blinden  an  Reliefs  angestellten  Ver- 
suche. 

Durch  die  Feststellung,  dass  die  Reliefdarstellung  der  Natur 
und  dem  Wesen  der  haptischen  Funktion  widerspreche,  halten  wir 
also  die  Ansicht  für  prinzipiell  bewiesen,  dass  Gonnelli  seine 
wichtigsten  Schöpfungen,  die  Reliefdarstellungen,  im  blinden  Zu- 
stand nicht  zustande  bringen  konnte.  Es  liegt  auf  der  Hand,  dass 
diese  Beweisführung  nicht  nur  für  Gonnelli,  sondern  für  alle 
blinden  Bildhauer  gilt,  soweit  sie  in  Relief  arbeiten  wollen. 

Lnsere  Auffassung  gewinnt  weitere  Stützen  durch  die  Analyse 
der  Werke  des  Künstlers. 

Es  ist  nämlich  vollkommen  ausgeschlossen,  dass  ein  blinder  Bild- 
hauer —  mag  er  die  lebendigsten  Vorstellungen  von  fremden  und 
eigenen  Werken  bewahrt  haben  —  diese  reife  Komposition  der 
Menschenschilderung,  dieses  Gleichgewicht  der  Gestalten,  diese 
funktionelle  Klarheit  der  einzelnen  Figuren  in  ihrer  Stellung  und 
Haltung,  diese  malerischen  Überschneidungen  in  plastischer  Kon- 
kretion, diese  Mannigfaltigkeit  der  seelischen  Erregungen  zum 
künstlerischen  Ausdruck  hat  bringen  können.  Wenn  es  einem  be- 
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gabten  Bildhauer  gelingen  sollte,  im  blinden  Zustand  solche  Werke 
wie  die  Pieta  und  die  Madonna  dello  Spasimo  zu  schaffen,  wenn 
sich  die  Blindheit  mit  einem  solchen  lebendigen  Empfinden  für 
Form,  für  plastischen  Ausdruck  von  Affekten,  für  Versinnlichung 
von  Ideen  vertrüge,  dann  wäre  jede  Kluft  zwischen 
der  Kunst  des  Sehenden  und  der  des  Blin- 
den ein  für  allemal  aufgehoben,  und  dann  hätte 
Michelangelo  seinen  Moses  und  Verrocchio  seinen  Colleoni  auch 
dann  schaffen  können,  wenn  sie  beide  blind  gewesen  wären  1 

Hat  also  Gonnelli  von  den  ihm  zugeschriebenen  Skulpturen  eini- 
ge nach  dem  Verlust  seines  Augenlichtes  verfertigt,  dann  dürften 
diese  nur  das  kopierte  Papstbildnis  und  das  Selbstporträt  gewesen 
sein.  Diese  Werke  sind  aber  keineswegs  künstlerisch  wertvolle 
Leistungen.  Uber  S.  Stefano  kann  ich  mir  kein  Urteil  bilden;  auf 
Grund  der  Photographie  lässt  sich  das  Werk  nicht  beurteilen.  Das 
Gesicht  ist  jedenfalls  gröber  und  ausdrucksloser  als  die  Züge  der 
heiligen  Personen  in  S.  Vivaldo,  sodass  das  Werk  von  einem 
blinden  Bildhauer  mit  oder  gar  ohne  Mitwirkung  von  Sehenden 
hergestellt  sein  könnte. 

Zusammenfassend  lässt  sich  also  über  Gonnelli  folgendes  sagen: 
Gonnelli,  der  sog.  Blinde  von  Gambassi,  schuf  seine  'Werke  bis 
auf  einige  nicht  beglaubigte  Skulpturen  in  sehendem  Zustande. 
Sein  ganzes  Oeuvre  hat  mit  der  Blindheit  gar  nichts  zu  tun.  Mag 
er  im  Laufe  seines  Lebens  blind  geworden  sein,  seine  ganze 
künstlerische  Tätigkeit  spielte  sich  dann  jedenfalls  vor  seiner 
völligen  Erblindung  ab. 

Der  blinde  Bildhauer  von  Gambassi  ist  also  nicht  identisch 
mit  dem  Künstler  Gonnelli. 

2.  Hubert  Mo  ad  ry 

Über  Hubert  Moudry  sind  die  Nachrichten  sehr  spärlich.  Wir 
wissen,  dass  er  i865  in  Zittau  (Mähren)  geboren  und  1920  dort- 
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selbst  gestorben  ist.  Die  mahrischen  Blindenanstalten  konnten  mir 
keine  Daten  über  sein  Leben  und  seinen  Entwicklungsgang  ver- 
schaffen. Das  Wenige,  was  ich  fand,  ist  eine  kurze  biographische 
Skizze  in  der  Preisliste  seiner  Arbeiten,  ferner  eine  eigene  Mittei- 
lung in  der  Zeitschrift  für  das  Österreichische  Blindenwesen. 
Aus  der  Lebens- 
skizze, die  sicher 
vonMoudryselbst 
stammt,  erfahren 
wir,  dass  er  das 
deutsche  Staats- 
Gymnasium  in  Ol- 
mütz  besuchte  und 
1  SS6indenStaats- 
dienst  trat,  den  er 
aber  wegen  dro- 
hender Erblin- 
dung looo  verlas- 

w  ho,  .H  o  u  d  r  y,   Rettur.gs:  c  : : 

sen  musste.  Kurze 

Zeit  darauf  kam  er  in  das  Prager  Klaar'sche  Blindeninstitut  als 
Externist,  wo  er  ca.  i  Jahr  blieb.  Er  erlernte  dort  die  Blinden- 
schrift und  das  Maschinenschreiben,  dann,  wahrend  seiner  Blind- 
heit, Englisch,  Französisch  und  Esperanto. 

Eber  seine  kunstgewerbliche  Tätigkeit  informiert  uns  sein  Ei- 
genbericht in  der  erwähnten  Zeitschrift  für  das  Österreichische 
Blindenwesen.  Da  diese  schwer  zuganglich  ist,  glaube  ich  im  In- 
teresse der  Leser  zu  handeln,  wenn  ich  iene  kurze  Mitteilung  hier 
im  ganzen  veröffentliche.  :) 

„Es  war  im  Jahre  1900,  als  ich,  an  grünem  Star  erkrankt  und 
ohne  Erfolg  operiert,  meinen  Dienst  als  k.k.  Steueramts-Orhzial 
—  kaum  35  Jahre  alt  —  aufgeben  und  in  Pension  gehen  musste. 

■)  H.  Moudry,  Wie  ich  als  Blinder  Modelleur  wurde,  Zeitschr.  f.  d.  österreichische  Blin- 
denwesen. I.  1914.  S.  46. 
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Die  Unfähigkeit,  mich  nun  angemessen  beschäftigen  zu  können  — ■ 
ich  war  ja  gewohnt,  fleissig  zu  arbeiten,  in  meiner  freien  Zeit  aber 
zu  zeichnen  und  zu  lesen  — sowie  der  Umstand,  dass  ich  jetzt 
nicht  einmal  die  Hälfte  meines  bisherigen  Einkommens  als  Pension 
bezog,  brachte  mich  an  den  Rand  der  Verzweiflung  und  es  fehlte 
nicht  viel,  so  hätte  ich  meinem  Leben  gewaltsam  ein  Ende  bereitet. 
Nur  die  Rücksicht  auf  die  Meinen  hielt  mich  davon  ab. 

In  dieser  Not  griffen  die  Verwandten  meiner  Frau  ein.  Sie  rie- 
ten uns,  meinen  Dienstort  zu  verlassen  und  nach  Prag  zu  über- 
siedeln. Ich  sollte  nämlich  in  das  Klaar'sche  Blindeninstitut  ein- 
treten, um  im  Verkehr  mit  anderen  Blinden  meinen  jetzigen 
Zustand  ertragen  zu  lernen. 

Einige  Zeit,  bevor  wir  unser  Haus  verliessen,  hatte  mich  ein 
Freund  besucht;  er  riet  mir,  als  er  mich  so  hilf-  und  ruhelos  im 
Zimmer  umherirren  sah,  einen  Versuch  zu  machen,  ob  ich  nicht  mo- 
dellieren könnte,  was  mich  aber  sehr  erboste.  „^Vas  will  man  denn 
einem  Blinden  noch  alles  anmuten?"  rief  ich.  Er  aber  sagte,  da  ich 
ein  guter  Zeichner  gewesen,  könnte  ich  vielleicht  doch  modellieren; 
das  wollte  mir  aber  nicht  einleuchten.  —  Als  ich  ins  Institut  kam, 
wurde  ich  sehr  freundlich  aufgenommen  und  mir  mitgeteilt,  in  was 
ich  unterrichtet  werden  sollte.  Eine  der  ersten  Fragen  des  Herrn 
Direktors  aber  war,  ob  ich  nicht  modellieren  wollte,  denn  viele 
Blinde  modellieren.  Ich  war  darüber  sehr  erstaunt  und  bejahte. 
Nachdem  ich  mir  in  kürzester  Zeit  die  Stachelschrift,  sowie  die 
Braille' sehe  Voll-  und  Kurzschrift  angeeignet  hatte,  machte  ich 
den  ersten  Versuch  im  Modellieren.  Ich  erhielt  ein  Stück  Model- 
lierton und  begann,  erst  zaghaft  und  schüchtern,  bald  aber  immer 
zuversichtlicher,  zu  formen.  Meine  ersten  Erzeugnisse  waren  ein- 
fache, glatte  Gefässe  mit  Henkeln.  Binnen  kurzem  versah  ich  die- 
se Gefässe  mit  Eichenblättern  und  Eicheln,  dann  formte  ich  bau- 
chige Gefässe,  Krüge  mit  Efeublättern,  dann  allerlei  \Verkzeuge, 
Weinblätter,  Trauben,  Tiere,  Hunde,  Bären,  auch  menschliche 
Figuren,  die  freilich  recht  mangelhaft  waren.  Auch  an  Blumen, 
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besonders  Rosen  und  Margariten  wagte  ich  mich,  verzierte  bau- 
chige Gefässe  mit  Weinlaub  und  Trauben,  dann  mit  verschiedenen 
anderen  Blättern,  kerbte  in  die  „Krügel"  die  Rinde  ein,  dass  sie 
wie  Baumstümpfe  aussahen;  endlich  versuchte  ich  auch  Flecht- 
werk nachzubilden.  Ohne  die  geringste  fremde  Anleitung  und 
Unterweisung  hatte  ich  zu  mo- 
dellieren begonnen;  niemand  gab 
mir  auch  nur  einen  einzigen  Fin- 
gerzeig. Man  sah  es  im  Blinden- 
institut  aber  nicht  mehr  gern, 
dass  ich  modellierte,  lehrte  mich 
noch  den  Gebrauch  der  Schreib- 
maschine für  Sehende  und  dann 
musste  ich  Stuhlflechten  lernen, 
worin  ich  es  aber  zu  keiner  Fer- 
tigkeit brachte.  Nachdem  ich  ein 
volles  Jahr  —  von  Anfang  Mai 
1901  bis  Mitte  Juli  1902  —  in 
der  Anstalt  gewesen,  verliess  ich 
dieselbe.  Im  August  1902  machte 
ich  meine  erste  Ausstellung  mit 
und  wurde  als  Autodidakt  auch 
prämiiert.   Ich  hatte  mich  sehr 
vervollkommnet  und  begann  auf  weiteren  Ausstellungen  die  allge- 
meine Aufmerksamkeit  des  Publikums,  aber  auch  der  Presse  auf 
mich  zu  lenken.  Ich  erhielt  in  Prag  (1904)  und  Aussig  a.E.  (1903) 
je  eine  silberne,  in  Olmütz  (1907)  eine  goldene,  auf  der  I.  interna- 
tionalen Jagdausstellung  zu  Wien  (1910)  wieder  eine  silberne 
Medaille.  Alles  weitere  dürfte  aus  den  Berichten  der  verschiede- 
nen in-  und  ausländischen  Zeitungen  wohl  zur  Genüge  bekannt  sein. 

Nun  erübrigt  mir,  nur  noch  einige  Worte  über  die  Art  und 
Weise,  wie  ich  arbeite,  zu  sagen.  Ich  benütze  keine  Werkzeuge, 
sondern  forme  alles,  auch  das  Komplizierteste,  frei  aus  der  Hand. 

Revesz,  Formenwelt  II  1^ 
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Vasen  und  andere  Gefässe  werden  stückweise  ausgeführt,  ebenso 
grössere  Figuren,  die  sämtlich  hohl  gearbeitet  sind.  Die  Rinde  ker- 
be ich  mit  den  Fingernägeln  ein,  ebenso  die  Zähne  der  Blätter, 
Blattrippen  werden  mit  den  Fingern  eingedrückt,  Flechtwerk  wird 
aufgelegt,  Rosen  und  andere  komplizierte  Blumen  werden  blatt- 
weise zusammengefügt.  Selbst  die  Köpfe  und  Gesichter  der  mensch- 
lichen und  Tierfiguren  arbeite  ich  nur  mit  den  Fingern  heraus.  Alle 
nötigen  Handgriffe  und  technischen  Vorteile  musste  ich  mir  durch 
viele  Übung  aneignen.  Trotzdem  kommt  es  heute  noch  vor,  dass 
mir  eine  Arbeit  nicht  gelingt  und  ich  selbe  dreimal  wiederholen 
muss,  bevor  es  endlich  gelingt.  Es  ist  nur  natürlich  und  selbstver- 
ständlich, dass  mir  keramische  Arbeiten  besser  gelingen  als  figura- 
le,  weil  diese  letzteren  an  sich  viel  schwieriger  sind  und  ich  zu 
ihrer  Fertigstellung  —  freilich  zu  den  rein  keramischen  Arbeiten 
auch  —  gar  keine  Hifsmittel  habe.  —  Gearbeitet  habe  ich  mit  Mo- 
dellierton, Wachs,  Porzellan,  Chamotte  und  Terracotta,  welch 
letzteres  Material  ich  noch  heute  benütze." 

Moudry's  Werke  habe  ich  nicht  im  Original  sehen  können.  Sie 
sind  nach  der  Mitteilung  seines  Sohnes  alle  in  Privatbesitz.  Aus 
der  Preisliste  und  den  Photographien,  die  mir  Hubert  Moudry  jun. 
bereitwillig  zur  Verfügung  stellte,  lässt  sich  entnehmen,  dass  der 
Vater  eine  sehr  ausgebreitete  kunstgewerbliche  Tätigkeit  entfal- 
tete. Er  wiederholte  dasselbe  Thema  und  dieselben  Kompositionen 
in  vielen  Exemplaren.  Dadurch  erwarb  er  eine  so  grosse  Fertigkeit 
im  Modellieren,  dass  er  damit  seine  Existenz  sichern  konnte. 

Moudry's  Werke  stellen  charakteristische  Erzeugnisse  eines 
Späterblindeten  dar,  der  infolge  von  lebendigen  Vorstellungen 
seinen  Arbeiten  einer  reichere  Differenzierung  und  eine  grössere 
gegenständliche  Bestimmtheit  verleihen  konnte.  Was  bei  allen 
seinen  figuralen  Werken  auffällt,  ist  die  primitive,  naive,  kind- 
liche Darstellungsart.  Die  Proportionen  sind  meistens  unrichtig, 
ebenso  die  Haltung  seiner  Figuren;  es  fehlt  den  Körpern  Leben 
und  Bewegtheit.  Auffallend  ist  die  Ähnlichkeit  seiner  Figuren 


HUBERT  MOUDR^f 


untereinander.  Man  vergleiche  die  Züge  der  Mannschaft  des  Ret- 
tungsbootes !  Von  einem  Gesichtsausdruck  lässt  sich  ebensowenig 
sprechen  wie  von  einer  Komposition  der  Gruppen.  Zwischen 
seinen  figuralen  Gruppen  und  seinen  Stilleben  besteht  in  dieser 
Hinsicht  kein  Unterschied;  hier  und  dort  fehlt  der  organische 
Zusammenhang.  Auf  beide  passt 
der  französische  Ausdruck  „na- 
ture  morte"  besonders  gut.  Die- 
ser zusammenhangslose,  aus  ein- 
anderf allende,  jeder  künstleri- 
schen Einheit  entbehrende  Auf- 
bau zeigt  sich  bei  allen  seinen 
Werken. 

Ich  sehe  in  den  Leistungen 
Moudry's  nichts,  was  einer  be- 
sonderen Erklärung  bedürfte.  Als 
Kind  kannte  ich  einen  alten 
Herrn,  der  beim  Abendessen  zur 
Unterhaltung   der  Kinder  aus 

112.  Moudrv,  In  der  Wirtschaft 

weichem  Brot  unter  dem  Tisch 

Tierfigürchen  knetete.  Er  hatte  im  Laufe  der  Jahre  eine  solche 
Fertigkeit  erworben,  dass  er  imstande  war,  in  wenigen  Minuten 
eine  kleine  Menagerie  auf  dem  Rande  seines  Tellers  hervorzu- 
zaubern. Wir  Kinder  haben  für  ihn  die  allergrösste  Bewunde- 
rung gehabt.  Aber  Künstler  war  unser  alter  Freund  ebenso  wenig 
wie  Moudry.  Beiden  haben  in  gleicher  Weise  gelernt,  eine  Anzahl 
von  Ornamenten  und  Figürchen  ohne  Mitwirkung  des  Auges  mit 
einer  gewissen  Geschicklichkeit  aus  weichem  Material  auszuführen. 

Moudry  war  kein  Künstler.  Seine  Werke  sind  weder  Träger 
künstlerischer  Ideen,  noch  treue  Darstellungen  der  Natur.  Mou- 
dry's Fertigkeit  ist  einer  naiven  Bauernplastik  verwandt  oder  noch 
mehr  der  ,, Zuckerbäckerkunst" :  folglich  fällt  sie  aus  den  Rahmen 
unseres  Problems. 
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3.  Georgen  Scapini 

Georges  Scapini  ist  am  4.  Oktober  1893  als  Sohn  eines  franzö- 
sischen Fabrikanten  geboren.  Mit  sechs  Jahren  verlor  er  seinen 
Vater,  und  so  übernahmen  Mutter  und  Grossmutter  die  Erziehung 
des  jungen  Scapini.  Er  absolvierte  die  Mittelschule  ,,Ecole  des 
Roches"  zu  Dreux,  dann  das  College  de  Normandie"  und  später 
das  Evangelische  Pädagogium"  in  Godesberg  a.  Rh.,  1912  legte 
er  sein  Staatsexamen  in  Paris  ab  und  wurde  Bakkalaureus.  Noch 
im  selben  Jahr  wurde  er  zum  Militärdienst  eingezogen.  Bei  Aus- 
bruch des  Krieges  zog  der  zwanzigjährige  unerfahrene  Junge  ins 
Feld.  In  der  Gegend  von  Neuville-Saint-Vast  im  Artois  wurde 
Scapini  schon  im  ersten  Kriegsjahr  zum  ersten  Mal  verwundet. 
Sehr  bald  darauf,  1915,  während  eines  furchtbaren  Angriffes, 
wurde  sein  linkes  Auge  weggeschossen  und  sein  rechtes  gänzlich 
zerstört:  er  wurde  völlig  blind. 

Scapini  ergab  sich  nur  allmählich  in  sein  Schicksal.  Er  lernte  mit 
einigem  Widerwillen  das  Maschineschreiben,  dann  das  Lesen  und 
Schreiben  der  Braille-Schrift.  Erst  das  Leben  führte  ihn  auf  den 
W^eg,  den  ihm  sein  verletztes  Selbstgefühl  nicht  zeigen  konnte.  Er 
entschloss  sich,  sein  Leben  als  Blinder  zu  leben  und  der  grossen 
Gemeinschaft  der  Kriegsblinden  seiner  Nation  zu  dienen.  Dieses 
Ziel  vor  Augen,  begann  er  Rechtswissenschaft  zu  studieren.  Nach 
bestandenen  Prüfungen  wurde  er  in  die  Liste  der  Pariser  Advo- 
katen aufgenommen.  1923  wurde  er  Vorsitzender  der  ,, Union  des 
Aveugles  de  Guerre",  und  man  wählte  ihn  als  einen  der  radikal- 
sten Vertreter  der  Kriegsinvaliden  und  Frontkämpfer  zum  Abge- 
ordneten des  lyten  Wahlbezirkes  von  Paris.  x) 

In  seiner  Jugend  hatte  Scapini  in  keiner  Form  die  darstellende 
Kunst  ausgeübt.  Der  Gedanke,  sich  bildhauerisch  zu  betätigen, 
trat  bei  ihm  erst  1929,  also  14  Jahre  nach  seiner  Erblindung  auf. 
Wie  er  mir  erklärte,  war  die  Veranlassung  zu  diesem  Schritt 


!)  G.  Scapini,  L'apprentissage  de  la  nuit.  Paris  1929. 
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nicht  ein  schöpferischer  Drang,  sondern  das  Bedürfnis,  sich  von 
der  Genauigkeit  und  Sicherheit  seiner  haptischen  W^ahrnehmun- 
gen  zu  überzeugen  (,,de  verifier  d'une  maniere  materielle  l'exacti- 
tude  de  mes  sensations"). 


11 3.  Scapini,  Selbstporträt 

Seine  bildhauerische  Tätigkeit  ist  aber  meiner  Ansicht  nach  tie- 
fer in  seinem  Wesen  und  Charakter  verwurzelt.  Scapini  ist  ein 
energischer  Mann,  mit  starkem  Willen  und  Selbstvertrauen.  Er 
will  sich  und  seinen  Schicksalsgenossen  zeigen,  dass  die  Ausdrucks- 
möglichkeiten eines  Blinden  keineswegs  so  beschränkt  sind,  wie 
man  im  allgemenein  annimmt,  und  dass  die  Kluft  zwischen  Sehenden 
und  Blinden  nicht  so  gross  ist,  dass  sie  durch  Willen  und  Begabung 
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nicht  zu  überbrücken  wäre.  Die  demütige  Bescheidenheit  der 
Blinden,  ihre  Harmonie  des  Entsagens  und  des  Verschweigens  ist 
nach  seinem  Gefühl  nicht  gerechtfertigt;  es  bedarf  nur  der  Kraft 
und  des  Mutes,  der  Sehnsucht  und  des  Selbstvertrauens,  um  Zu- 
gang in  jene  Gebiete  zu  gewinnen,  die  den  Blinden  angeblich  ver- 
sperrt sind.  Und  dazu  gehört  auch  die  Versinnbildlichung  des 
Geistes  in  der  Materie. 

Scapini  trachtet  bei  seinen  Porträts  den  Charakter  der  model- 
lierten Personen  zu  treffen;  dabei  verzichtet  er  auf  die  genaue 
Wiedergabe  der  Form  und  der  Züge.  Das  ist  jedenfalls  seine  A  b- 
sieht;  wieweit  er  sie  in  seinen  Schöpfungen  zu  verwirklichen 
vermag,  ist  natürlich  eine  Frage,  die  nur  durch  einen  Vergleich  des 
Porträts  mit  den  modellierten  Personen  zu  entscheiden  ist.  Ähn- 
lichkeit kann  Scapini  jedenfalls  seinen  Porträts  verleihen,  aber 
Charakter  nicht.  Andererseits  entbehren  einige  seiner  Werke 
nicht  jeder  künstlerischen  Qualität.  Scapini  behauptet,  er  hätte 
noch  immer  lebendige  visuelle  Bilder,  die  die  Entstehung  und  die 
Ausführung  seiner  Ideen  unterstützten.  Wie  weit  dies  zutrifft, 
lässt  sich  nicht  sagen;  dass  aber  die  Wirksamkeit  optischer  Erin- 
nerungsbilder nicht  ohne  Einfluss  auf  die  Art  und  Güte  seiner  Leis- 
tungen sein  dürfte,  steht  ausser  Zweifel. 

Künstler,  die  Scapmis  'Werke  gesehen  und  ihn  bei  der  Arbeit 
beobachtet  haben,  sprechen  dem  blinden  Bildhauer  eine  gewisse 
künstlerische  Begabung  zu.  Sie  behaupten  aber,  dass  seinen  Wer- 
ken eben  das  fehlt,  was  sich  augeblich  nur  unter  Mitwirkung  der 
Augen  erringen  lässt,  nämlich  das  Künstlerische.  Das  Interessante 
an  Scapini  bleibt  also  sein  Schicksal:  die  Blindheit  und 
nicht  die  Kunst. 

4.  FiLippo  BaiuoLa 

Bausola  gehört  zu  der  Gruppe  jener  blinden  Plastiker,  die  sich 
schon  vor  ihrer  Erblindung  künstlerisch  betätigt  haben. 

Bausola  ist  in  Ovada  1893  geboren.  Bereits  in  seiner  frühen  Ju- 
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gend  übte  er  unter  der  Leitung  seines  Vaters  die  Bildhauerei  als 
Beruf  aus.  Der  Weltkrieg  hat  seiner  Tätigkeit  ein  jähes  Ende 
bereitet,  als  er  1917  durch  Kopfschuss  sein  Augenlicht  verlor. 

Nach  einer  trüben  Zeit  der  Hilflosigkeit  und  Unentschieden- 
heit  entschloss  er  sich,  den  Meissel  wieder  in  die  Hand  zu  nehmen 


114.  Bausola,    Porträt  des  kriegsblinden  Delacroix 


und  fortzusetzen,  was  er  in  seinen  jungen  Jahren  gelernt  und  aus- 
geübt hatte,  in  der  Überzeugung,  dass  er  nicht  der  erste,  aber  auch 
nicht  der  letzte  blinde  Bildhauer  sein  werde.  Durch  die  Erfolge 
seines  berühmten  Landmannes  Gonnelli  ermutigt,  fing  er  an,  ohne 
jede  Hilfe  tastend  zu  modellieren. 

Bausola  führt  Porträts  und  Reliefs  für  Kriegsdenkmäler  aus. 
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Das  eine  Relief  stellt  Christus  dar,  wie  er  die  aus  dem  Kriege  zu- 
rückkehrenden Soldaten  segnet.  Es  befindet  sich  in  dem  Grabge- 
wölbe der  ,,Casa  madre  dei  mutilati"  zu  Rom.  Ein  anderes  in  Mar- 
mor ausgeführtes  Relief bild  („La  difesa  della  vittoria")  ist  zu 
Ehren  der  siegreichen  Soldaten  errichtet  (Abb.  1 15).  Es  ist  an  der 


ii5.  Bausola,   La  difesa  della  vittoria 

Fassade  der  ,,Casa  di  lavoro  dei  Ciechi  di  guerra"  in  Rom  zu 
sehen.  Die  Porträts  Bausola's  sind  teilweise  den  Bildnissen  anderer 
Bildhauer  nachgebildet  (König  von  Italien,  Mussolini),  teilweise 
nach  der  Natur  ausgeführt. 

Die  Erzeugnisse  Bausola's  zeigen  deutlich,  was  ein  technisch 
veranlagter  blinder  Plastiker  zu  schaffen  vermag,  der  die  Grenzen 
seiner  Fähigkeit  und  der  Darstellungsmöglichkeiten  der  Blinden 
nicht  genau  kennt.  In  Bausola  ging  anscheinend  nicht  ein  künst- 
lerisch begabter  Mensch  verloren,  sondern  eher  ein  guter  Model- 
leur. Unter  seinen  mir  bekannten  Erzeugnissen  finde  ich  nur  das 
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Kruzifix  interessant,  das  in  natürlicher  Grösse  in  der  Pfarrei  seiner 
Vaterstadt  Ovada  aufgestellt  ist.  Es  ist  ausdrucksvoll  und  von 
einer  gesunden  und  primitiven  Originalität.  Ich  vermute,  dass 
Bausola,  wie  Schmitt,  künstlerisch  viel  mehr  erreichen  könnte, 
wenn  er  sich  über  die  Natur  der  haptischen  Darstellungsmöglich- 
keiten und  über  die  Richtung  seiner  eigenen  Fähigkeiten  richtige 
Vorstellung  bildete.  Davon  hängt  seine  weitere  Entwicklung  ab  1). 


x)  In  der  letzten  Zeit  habe  ich  Gelegenheit  gehabt,  die  Plastiken  eines  vor  einigen  Jahren 
blind  gewordenen  holländischen  Malers,  des  Herrn  H.  Heuff  in  Heemstede  bei  Haarlem  zu 
sehen.  Er  modelliert  seit  72  Jahren  mit  grossem  Eifer  und  bemüht  sich,  seine  ganze  Vitalität 
und  Schaffensfreude  in  seine  bildhauerische  Tätigkeit  hineinzulegen.  Tiergestalten  regen 
seine  Phantasie  in  besonderem  Masse  an,  obwohl  er  für  dieses  Gebiet  vor  seiner  Erblindung 
wenig  Interesse  hatte.  Herr  Heuff  strebt  nicht  nach  Naturalismus  und  Detaillierung,  son- 
dern versucht,  seinen  Tierplastiken  einen  einheitlichen  Charakter  zu  verleihen. 


VIII.  DAS  GRUNDPROBLEM  DER 
KÜNSTLERISCHEN  GESTALTUNG  BEI  BLINDEN 

i.   Charakterisierung  der  Plastiken  Blinder  Bildhauer 

Das  Material  über  die  Leistungen  blinder  Bildhauer  liegt  nun 
in  seiner  Gesamtheit  vor.  Die  kritische  Sichtung  dieser  an  sich 
sehr  interessanten  Fälle  führte  uns  zu  der  Ansicht,  dass  die  An- 
gaben über  die  ausserordentlichen  Leistungen  blinder  Plastiker 
sehr  übertrieben  sind;  sie  beruhen  meistens  auf  ganz  unzulängli- 
chen Berichten  und  unbegründeten  Werturteilen.  Von  der  legen- 
darischen Figur  eines  Gonnelli  blieb  ein  begabter  Bildhauer  übrig, 
der  seine  künstlerische  Tätigkeit  nach  seiner  Erblindung  einstellte; 
bei  Moudry  stellte  sich  heraus,  dass  er  nur  eine  Art  von  Hand- 
arbeit ausübte,  die  auch  Sehende  bei  einiger  Übung  ohne  Mitwir- 
kung des  Gesichtssinnes  sehr  geschickt  auszuführen  imstande  sind. 
Scapinis  Leistungen  stehen  noch  auf  einer  Stufe,  die  ohne  künst- 
lerische Begabung  zu  gewinnen  ist.  Nicht  viel  anders  steht  es  um 
Bausola,  der  trotz  technischer  Fertigkeit  das  wirklich  künstlerische 
Niveau  nicht  erreicht  hat.  Es  bleiben  also  vier  Bildhauer  übrig, 
deren  Werke  Beachtung  verdienen,  und  das  sind  Kleinhans,  Vidal, 
Schmitt  und  Masuelli. 

Bei  Kleinhans  haben  wir  unsere  Zweifel  über  das  angeb- 
liche Blindgeborensein  ausgesprochen  und  zu  zeigen  versucht, 
dass  die  ihm  zugeschriebenen  künstlerisch  wertvollen  Werke  als 
Schöpfungen  eines  von  Kindheit  an  blinden  Mannes  nicht  in  Frage 
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kommen  können.  Die  Mannigfaltigkeit  der  Formen,  die  sich  in 
diesen  Werken  offenbart,  kann  ein  Künstler  nur  seinen  visuellen 
Eindrücken  und  Vorstellungen  verdanken.  Woher  sollte  ein  Blin- 
der, der  die  Welt  in  ihrer  Formen-  und  Farbenpracht  noch  nie- 
mals sah,  d  lese  mannigfaltigen  Erlebnisse  gewinnen?  Er  kann  nie- 
mals neue  Ausdrucksformen  schaffen,  denn  das  setzt  eine  reiche 
und  variable  Erscheinungswelt  voraus,  eine  freie  Einbildungs- 
kraft, die  ihre  Quelle  in  der  symbolischen  Auffassung  der  Natur 
hat.  Diese  Naturauffassung  verleiht  dem  Sehenden  jenen  ästhe- 
tisch fundierten  Blick,  der  die  Voraussetzung  künstlerischer  Ge- 
staltung bildet.  Nur  durch  symbolische  und  schöpferische  Erfas- 
sung der  sinnlichen  Wirklichkeit  —  hier  der  visuellen  Welt  — 
wird  der  Künstler  in  die  Lage  versetzt,  den  geistigen  Inhalt  in  die 
übernatürliche,  gleichsam  immaterielle  Schicht  der  Kunst  zu  über- 
tragen. Der  Blindgeborene  nimmt  die  Natur  nur  in  einer  Er- 
scheinungsform, in  stärkster  Bindung  an  das  Materielle  auf.  Die 
Betrachtung  der  Natur  in  ihrer  Mannigfaltigkeit,  die  Erfassung 
der  Gegenstände  in  ihren  reichen  und  wechselvollen  Erscheinungs- 
weisen ist  und  bleibt  jederzeit  dem  Geburtsblinden  gänzlich  ver- 
schlossen. Der  Blindgeborene  wie  der  Früherblindete  ist  in  seiner 
Wahrnehmung  wie  in  seiner  schöpferischen  Gestaltung  auf  eine 
geringe  Anzahl  von  Vorbildern  und  Modellen  beschränkt,  die  die 
unerschöpflichen  Formgebilde  der  visuellen  Welt  kaum  ahnen  las- 
sen. Die  Erfassung  der  körperlichen,  materiellen  Natur  durch 
das  kunstsinnige   Auge,   die  Auflösung   der  kubischen  Körper- 
formen in  optische  Werte,  die  Erschliessung  neuer  Formen  liegt 
ausserhalb  der  Fähigkeiten  Blindgeborener  und  Früherblindeter. 
Wer  immer  die  dem  Kleinhans  zugeschriebenen  Werke  schuf 
kann  demnach  nicht  von  Geburt  aus  blind  gewesen  sein. 

V  i  d  a  1  s  Tätigkeit  bedarf  keiner  besonderen  Erklärung.  Er 
war  schon  vor  seiner  Erblindung  ein  technisch  und  künstlerisch 
gut  ausgebildeter  Bildhauer.  Während  seiner  Blindheit  hielt  er  als 
Anhänger  von  Barye  an  den  traditionellen  Aufgaben  und  Kunst- 
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formen  des  Naturalismus,  an  den  gleichen  normalisierten  Typen 
der  Tierdarstellungskunst  fest,  so  dass  es  ihm  nicht  schwer  fiel, 
seine  bildhauerische  Tätigkeit  ohne  neue  Gesichtspunkte,  ohne 
Änderung  seines  Stiles  im  lichtlosen  Zustand  weiterzuführen.  Der 
Naturalismus  des  19.  Jahrhunderts  erstrebte  bei  der  Tierdarstel- 
lung eine  treue  Wiedergabe  des  Vorbildes  im  Gegensatz  zu  der 
Stilisierung  und  Typisierung  der  ägyptischen  und  antiken  Natur- 
darstellungen selbst  in  ihren  naturalistischen  Perioden.  Es  ist  da- 
her gar  nicht  unbegreiflich,  dass  ein  schon  mit  festen  Normen  und 
angelernten  Methoden  arbeitender  Künstler  naturalistischer  Rich- 
tung seine  in  vielen  Beziehungen  mechanisierte  Berufsarbeit  als 
Blinder  weiter  ausübt.  Vidal  hat  seine  Kunst  in  keiner  Richtung 
vertieft,  im  Gegenteil:  mit  fortschreitendem  Verblassen  seiner  vi- 
suellen Erinnerungsbilder  und  bei  allmählichem  Aufhören  der  Kon- 
trolle über  seine  eigenen  Schöpfungen  büssten  auch  seine  Werke 
ihre  Prägnanz  und  Formenschönheit  ein.  Alles  Lebensvolle,  alles 
ideell  Wirksame  ging  allmählich  verloren,  nur  die  vom  idealen  In- 
halt losgelösten  schablonenhaften  Formen  blieben  schliesslich 
übrig. 

Schmitts  Leistungen  sind  beachtenswert.  Er  stellt  den  Ty- 
pus eines  blinden  Bildhauers  dar,  der  durch  technische  Begabung, 
LTnterricht,  Übung  und  Fleiss  eine  Stufe  erklommen  hat,  die  jedem 
Kunstschüler  Ehre  machen  würde.  In  der  ersten  Periode  seines 
Schaffens  zeigen  seine  Bildwerke  künstlerische  Qualitäten,  welche 
allerdings  —  und  daran  erkennt  man  eben  den  Blinden  ■ —  nur 
ausnahmsweise  im  ganzen  Werk  zum  Ausdruck  kommen. 
Meistens  hat  er  nur  diesen  oder  jenen  Einzelzug,  die  Darstellung 
dieses  oder  jenes  Körperteils  getroffen.  Die  Werke  sind  nicht 
gleichartig,  haben  keinen  einheitlichen,  geschweige  denn  indi- 
viduellen Stil.  Mit  dem  Verblassen  der  im  sehenden  Zustand 
erworbenen  Erfahrungen  geht  Schmitts  Kunst  ähnlich  wie  die 
Vidals  zurück.  An  Stelle  seiner  anfänglichen  schöpferischen  Kraft 
treten  die  grosse  Geschicklichkeit,  das  technische  Können  und 
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die  angelernten  Normen  zum  Vorschein.  Je  mehr  er  sich  von  den 
bildhaften  Erscheinungen  der  optischen  Welt  entfernt,  desto  mehr 
tritt  an  die  Stelle  von  Anschauung  und  künstlerischer  Auffassung 
die  konstruktive,  rationale  Arbeit.  In  intensiver  Arbeit  schafft  er 
seine  Skulpturen.  Nur  der  Kopf  und  die  Finger  schaffen,  die 
Anschauung  und  die  Phantasie  kaum  mehr.  In  seinen  letzten  expres- 
sionistischen Entwürfen  bricht  seine  ursprüngliche  Begabung  wieder 
durch. 

M  a  s  u  e  1  1  i  ist  wohl  bisher  der  einzige,  dessen  Werken  künst- 
lerische Visionen  zu  Grunde  liegen  und  der  ein  Beispiel  dafür  bie- 
tet, wie  ein  völlig  erblindeter,  künstlerisch  begabter,  nach  plasti- 
schen Audsrucksmöglichkeiten  leidenschaftlich  suchender  Mensch, 
sofern  er  die  Grenzen  seiner  Fähigkeiten  und  der  einem  Blinden 
zur  Verfügung  stehenden  Ausdrucksmittel  nicht  überschreitet, 
Werke  schaffen  kann,  die  weit  über  den  unbeholfenen  oder  nach 
Naturtreue  strebenden  Leistungen  anderer  blinder  Bildhauer  ste- 
hen. Nur  Masuelli's  Werke  beweisen  bisher  eine  Entfaltung  der 
künstlerischen  Persönlichkeit  während  der  Blindheit  und  eine 
selbständige  Auffassung  von  Ziel  und  Werk.  . — 

Die  Fragen,  die  wir  noch  stellen  müssen,  nämlich  erstens, 
welche  Mittel  den  Blinden  bei  Ausübung  der  bildhauerischen 
Arbeit  zur  Verfügung  stehen,  und  zweitens,  wie  sie  trotz  des 
fehlenden  Augenlichtes  plastische  Ausdruckswerte  zu  schaffen 
vermögen,  die  nach  unseren  Urteilskriterien  als  Zeichen 
künstlerischen  Empfindens  und  Gestaltens  betrachtet  werden 
müssen,  können  wir  nun  nach  den  obigen  Erörterungen  kurz 
beantworten. 

2.  Die  schöpferische  Tätigkeit  im  allgemeinen  und  die 
Bedeutung  der  Tasterfahrungen 

Die  bei  dem  ersten  Problem  auftauchenden  Schwierigkeiten  sind 
meiner  Meinung  nach  nicht  in  ihnen  selbst  begründet,  sondern  in 
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einer  falschen  Auffassung  von  der  künstlerischen  Produktion  im 
allgemeinen. 

Bildhauerkunst,  wie  überhaupt  jede  Art  der  darstellenden  Kunst 
ist  Kunstäusserung  unseres  optischen  Sinnes.  Visuelle  Vorstel- 
lungen unterstützen  die  Entstehung  der  künstlerischen  Ideen,  sie 
leiten  die  Gestaltung  und  vermitteln  den  Genuss.  Optische  Formen, 
optische  Gesetze  und  an  der  optischen  Wahrnehmungswelt  orien- 
tierte ästhetische  Prinzipien  beherrschen  die  plastischen  Künste. 

Aus  diesen  Grundtatsachen  hat  man  den  falschen  Schluss  gezo- 
gen, dass  jede  bildhauerische  Arbeit  die  Existenz  deutlicher  opti- 
scher Vorstellungen  oder  gar  Visionen  voraussetze,  dass  das 
Werk  gleichsam  eine  Wiedergabe,  eine  Wiedergeburt  dieser  vi- 
sionären Bilder  darstelle.  Diese  Auffassung  gewann  an  Überzeu- 
gungskraft, als  man  darauf  hinwies,  dass  Blinde  kein  Interesse  für 
darstellende  Kunst  zeigen  und  dass  sie  sehr  selten  von  dem  Wunsch 
erfüllt  sind,  sich  plastisch  zu  betätigen.  Es  ist  nicht  schwer  nach- 
zuweisen, dass  diese  ,, optische"  Lehre  an  grosser  Einseitigkeit 
und  Beschränktheit  leidet.  Um  nur  einige  Argumente  herauszu- 
heben, möchte  ich  auf  folgende  Punkte  hinweisen. 

In  der  Musik  und  Dichtkunst  verläuft  der  ganze  schöpferische 
Vorgang  in  ein  und  derselben  Sphäre :  in  der  Musik  in  der  akus- 
tisch-musikalischen, in  der  Literatur  in  der  sprachlich-geistigen. 
Der  Komponist  gestaltet  sein  Werk  vom  Anfang  bis  zum  Ende  in 
der  ideellen  Sphäre  der  Musik,  in  der  akustischen  Vorstellungs- 
welt. Ob  nun  der  musikalische  Gedanke  aufgeschrieben  wird  oder 
nicht,  ist  vollkommen  gleichgültig,  hat  mit  dem  W^erk  selbst  nichts 
zu  tun.  Nicht  durch  das  Notieren  und  nicht  durch  das  Vortragen 
entsteht  das  Werk,  selbst  dann  nicht,  wenn  etwa  während  des  Ab- 
schreibens  bezw.  Spielens  die  Komposition  erst  ihre  endgültige 
Form  erhält.  Denn  auch  in  diesem  Fall  verläuft  die  modifizierende 
und  ergänzende  Arbeit  in  der  akustischen  Sphäre.  Die  Noten  ha- 
ben weder  mit  dem  Erlebnis,  noch  mit  der  Form  und  dem  Ausdruck 
etwas  gemein,  ebensowenig,  wie  die  mathematische  Darstellung 
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mit  physikalischen  Vorgängen.  Die  Notierung  kann  nicht  einmal 
soweit  als  adäquater  Repräsentant  der  Komposition  gelten  wie  et- 
wa die  geometrische  Konstruktion  als  Repräsentant  eines  bestimm- 
ten Raumgebildes. 

In  der  Dichtkunst  finden  wir  analoge  Verhältnisse. 
Auch  das  Gedicht  entsteht  und  gestaltet  sich  in  der  Phantasie  des 
Dichters,  und  erst  wenn  die  Idee  ihre  sprachliche  Ausdrucksform 
— -  wiederum  im  Geiste  —  gefunden  hat,  kann  sie  fixiert  werden. 
Die  Schrift  ist  ebenso  unwesentlich  und  inadäquat  wie  die  Noten- 
schrift. Nur  wenn  die  Schrift  verstanden,  der  geistige  Inhalt  und 
die  literarische  Form  im  Subjekt  lebendig  wird,  ist  das  Werk  in 
seinem  wirklichen  Gehalt  erfasst. 

Ganz  anders  verhält  es  sich  in  der  darstellenden  Kunst,  vor  al- 
lem in  der  Bildhauerei. 

Was  im  Geist  des  Künstlers  im  schöpferischen  Akt  vorgeht, 
selbst  seine  visionären  Vorstellungen,  sind  noch  nicht  das  Werk, 
obwohl  sie  den  Ausgangspunkt,  die  Richtung,  gelegentlich  sogar 
den  künstlerischen  Gehalt  geben  mögen.  Wäre  es  selbst  möglich 
gewesen,  die  Idee,  ja  selbst  die  visualisierte  Vorstellung  Michel- 
Angelos  im  selben  Augenblick  optisch-bildlich  festzulegen,  als  er  an 
die  Ausführung  seines  „Moses"  ging,  so  hätte  sie  dennoch  sicher- 
lich nicht  das  Bild  seiner  Moses-Statue  ergeben,  wie  sie  jetzt 
zu  S.  Pietro  in  Vincoli  steht.  In  der  Bildhauerkunst  entsteht 
das  Werk,  wenn  die  Idee  o  b  j  ektiviert  eine  raumgebun- 
dene, objektive,  strukturierte  Form  annimmt.  Erst  wenn  die  Idee, 
die  Vision  des  Künstlers  in  einem  Raumgebilde  ihre  Verkörpe- 
rung findet,  wird  das  Werk  manifest.  Die  durch  Menschengeist  ge- 
schaffene, aus  Menschengeist  entsprungene  Formidee  muss  noch 
durch  Menschenhand  zu  konkreter  Gestaltung  kommen.  Objek- 
tivierung heisst  hier  nicht  etwa  Abbildung  dessen,  was  dem  leben- 
digen Geist  des  Künstlers  visionär  vorschwebte,  sondern  Gestaltung 
einesmehroderweniger labilen, nochnicht endgültig  geformten,  erst 
im  Schaffensvorgang  sich  auskristallisierenden  Gestalterlebnisses. 
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Es  soll  nicht  bezweifelt  werden,  dass  gelegentlich  eine  Plastik 
bereits  vor  ihrer  Konkretisierung  dem  Geiste  des  Bildhauers  in 
vollkörperlicher  Vorstellung  zu  erscheinen  vermag.  Solche  Fälle 
werden  jedoch  zu  den  Ausnahmen  oder  zu  den  Illusionen  der  Künst- 
ler gehören,  die  leicht  von  dem  Gedanken  beherrscht  werden,  sie 
sähen  das  zu  erschaffende  Werk  in  voller  Lebendigkeit  vor  ihrem 
geistigen  Auge.  Im  allgemeinen  wird  wohl  der  Satz  gelten,  dass 
sich  der  Gestaltungsprozess  nicht  nur  nach  seinem  materiel- 
len, sondern  auch  nach  seinem  ideellen  Gehalt  erst  im  Lau- 
fe der  bildhauerischen  Tätigkeit  entfaltet.  An  diesem  bildenden 
Prozess  nimmt  das  Gesicht  nicht  nur  durch  manifeste  op- 
tische Gegebenheiten,  wie  etwa  Eindrücke,  Anschauungsbilder, 
Vorstellungen,  Erinnerungsbilder  teil,  sondern  auch  durch  die 
latente  Wirkung,  welcher  sie  die  unter  Leitung  der  Gesichtsfunk- 
tion entstandene  und  entfaltete  Tasterfahrung  unterwirft. 
Über  diese  in  ihrer  Erscheinungs-  und  Wirkungsform  einheitlichen 
(optisch-haptischen)  Erfahrungen  verfügt  auch  der  Späterblindete 
reichlich.  Seine  Kenntnis  über  die  Welt  der  Dinge,  mithin  seine 
Formwahrnehmungen  und  -Vorstellungen,  werden  auch  nach  Er- 
löschen seines  Augenlichtes  noch  lange  Zeit  hindurch  von  diesen 
mit  der  optischen  Wahrnehmungswelt  verschmolzenen  und  bereits 
vor  der  Erblindung  gesammelten  Tasterfahrungen  bestimmt.  Für 
die  Blindgewordenen  ist  es  also  nicht  in  erster  Linie  entscheidend, 
wie  weit  sie  ihre  optischen  Erinnerungsbilder  bewahrt  haben  und 
in  welchem  Masse  sie  sich  bei  ihrer  Modellierarbeit  auf  visuelle 
Vorstellungen  stützen  (was  selbstverständlich  auch  von  Bedeutung 
sein  kann),  sondern  wie  weit  sie  über  Tasterfahrungen  verfügen, 
die  vor  der  Blindheit  im  engsten  Verband  an  die  optischen  Erfah- 
rungen entstanden  sind  und  als  solche  aus  der  vormaligen  Ge- 
sichtswelt in  die  Tastwelt  übergegangen  sind,  und  wie  weit  sie 
diese  Tasterfahrungen  im  Schöpfungsprozess  anzuwenden  ver- 
mögen. 

Will  man  die  künstlerischen  Leistungen  der  Blinden  verstehen, 
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so  muss  man  davon  ausgehen,  dass  der  Späterblindete  viel  mehr 
mitbringt  und  viel  weniger  verliert  als  man  gewöhnlich  meint.  Man 
denke  nur  an  die  zahllosen  von  der  Hand  ausgeführten  Bewegun- 
gen, Tätigkeiten,  Handlungen,  die  im  alltäglichen  Leben,  in  der 
Berufsarbeit,  im  Sport  gewohnheitsmässig,  ohne  Mitwirkung  des 
Gesichtes  vollzogen  werden,  deren  Entstehung  und  Entfaltung 
aber  einst  unter  ständigem  Einfluss  und  ständiger  Kontrolle  des 
Gesichtssinnes  vor  sich  gegangen  ist.  Es  hängt  vom  Zeitpunkt  des 
Erblindens,  von  der  Vitalität,  Intelligenz,  Handgeschicklichkeit, 
Begabung  und  von  der  Art  der  früheren  Berufsarbeit  ab,  wie  viel 
und  wie  wertvolle  Tasterfahrungen  ein  erblindeter  Bildhauer  in 
seine  lichtlose  Welt  übernimmt.  Dass  mit  diesen  Tasterfahrungen 
schon  etwas  zu  leisten  ist,  zeigen  die  figuralen  Darstellungen  der 
Bildhauerin  Thode  v.  Velsen  und  meiner  Tochter  Judith,  die  sie  auf 
Grund  bildhauerischer  und  keramischer  Erfahrungen  ohne  vor- 
herige Übung  bei  verbundenen  Augen  ausgeführt  haben.  Einfache 
Objekte,  Tiergestalten,  können  rein-haptisch  mit  solchem  Form- 
gefühl und  solcher  Genauigkeit  modelliert  werden,  dass  niemand 
auf  den  Gedanken  kommt,  sie  seien  ohne  Mitwirkung  des  Gesichts- 
sinnes zustande  gekommen.  Nichts  beweist  eindeutiger  die  Wirk- 
samkeit der  von  optischen  Erfahrungen  durchdrungenen  Taster- 
fahrungen wie  gerade  diese  ohne  besondere  vorangegangene  Übung 
ausgeführten  Leistungen  Sehender.  Dass  solche  eingewurzelte, 
gewohnheitsmässige,  gleichsam  mechanisierte  Tastbewegungen 
während  der  Blindheit  spurlos  verloren  gehen  sollten,  ist  nicht 
anzunehmen,  zumal  sie  sich  im  Alltagsleben  und  im  Handwerk 
immer  wieder  erneuern  und  verfeinern.  Dass  diese  Tasterfahrungen 
sogar  zur  Ausbildung  künstlerischer  Formen  befähigen,  zeigen 
die  Bildwerke  begabter  blinder  Bildhauer,  vornehmlich  die 
Masuelli's.  Je  mehr  die  durch  Sehen  modifizierten  Tasterfahrungen 
zum  Ausdruck  des  Kunstwollens  in  Anspruch  genommen  werden, 
desto  stärkeren  Widerstand  wird  das  visuelle  Element  dem  zerstö- 
renden Einfluss  des  Blindseins  leisten.  Obgleich  dieses  von  aussen 
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her  keinen  Impuls  mehr  empfängt,  bleibt  es  wirksam  und  beteiligt 
am  künstlerischen  Schaffen. 

Unter  den  Mitteln,  die  den  blinden  Bildhauern  zur  Verfügung 
stehen,  dürfen  wir  ferner  das  Messen  nicht  ausser  Acht  las- 
sen. Wir  haben  gesehen,  wie  tadellos  bei  der  Herstellung  von 
Proportion  und  Symmetrie,  das  Messverfahren  der  Finger  funk- 
tionniert.  In  diesem  Zusammenhang  haben  wir  aber  auch  darauf  hin- 
gewiesen, dass  das  Messen  nur  im  Werdeprozess,  vor  allem  wäh- 
rend des  geometrischen  Aufbaues  der  Körper  von  Bedeutung  ist, 
bei  der  Ausbildung  der  künstlerischen  Formen  und  bei  der  Kon- 
kretisierung des  künstlerischen  Ausdruckes  indessen  kaum  einen 
Einfluss  ausübt.  Eine  weitere  Bedingung  für  die  Schaffenstätigkeit 
der  Blinden  stellt  die  Übung  dar,  die  aber  hier  in  einem  weite- 
ren Sinn  zu  verstehen  ist  als  sonst.  Die  Übung  bedeutet  nämlich 
in  diesem  Zusammenhang  nicht  etwa  ein  mechanisierendes,  fixie- 
rendes Verfahren,  sondern  ein  mühevolles,  durch  Intellekt,  Ein- 
bildungskraft und  Kritik  unterstütztes  Lernen.  Eine  grosse  geistige 
Energie  ist  erforderlich,  um  die  Beschränktheit  der  durch  Natur- 
gegebenheiten erweckten  Eindrücke  einigermassen  zu  kompen- 
sieren. 

Schliesslich  darf  man  die  übergrosse  Bedeutung  der  werk- 
tätigen Hand  beim  Modellieren  nicht  ausser  Acht  lassen. 
Nicht  das  Auge,  sondern  die  Hand  model- 
liert, die  Hand,  dank  ihrer  biologisch  fundierten,  durch 
Erfahrungen  entfalteten  und  durch  individuelle  Veranlagung  dif- 
ferenzierten formenden  Fähigkeit.  Es  ist  also  eine  durchaus  falsche 
und  zugleich  gefährliche  Lehre,  die  der  Hand  jede  morphogene 
Funktion  abspricht.  Um  den  Primat  und  die  Hegemonie  der  Form- 
optik in  besonders  eindrucksvoller  Weise  zum  Ausdruck  zu 
bringen,  kann  wohl  die  Gegenüberstellung  einer  morphologischen 
Optik  und  einer  struktiven  Haptik  berechtigt  erscheinen.  Aber  in 
diesem  Fall  ist  man  verpflichtet,  die  erforderliche  Einschränkung 
zu  machen,  indem  man  auf  die  bildende,  formende  Kraft  der  Hand 
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hinweist.  Unterlässt  man  dies,  dann  kann  man  weder  die  plasti- 
schen Leistungen  der  Blinden,  noch  die  ganze  bildhauerische  Arbeit 
Sehender  begreifen. 

3.  Der  Ausdrucksgehalt  der  Werke 

Mit  dem  Verlust  der  sichtbaren  Welt  gewinnt  die  innere  Welt 
des  Blinden  an  Bedeutung.  Der  Kontakt  mit  der  gegenständ- 
lichen Welt  lockert  sich,  die  Blinden  wenden  sich  mehr  ihrem 
Inneren  zu.  Erwacht  bei  den  Lichtlosen  aus  irgend  einem  Grunde 
das  Bedürfnis,  ihren  Stimmungen,  Visionen,  Vorstellungen  in 
künstlerischer  Form  Ausdruck  zu  geben,  dann  stehen  ihnen  drei 
Möglichkeiten  zur  Verfügung,  nämlich  Poesie,  Musik  und  Plas- 
tik. Fällt  infolge  einer  spezifischen  Veranlagung  die  Wahl  auf  die 
plastische  Darstellung,  dann  beschränken  sich  Blinde  in  ihrem  Aus- 
geschlossensein von  der  farbigen  Formenwelt  meistens  auf  mensch- 
liche Gestalten,  weil  ihnen  die  Form  des  menschlichen  Körpers  am 
bekanntesten  ist,  ferner  weil  sie  infolge  des  Ausfalles  der  sichtbaren 
Welt  Ausdrucksvariationen  kaum  anders  als  am  eigenen  Körper 
wahrzunehmen  imstande  sind.  Dadurch  erklärt  sich,  dass  sie  all 
das,  was  sie  bewegt,  erfüllt,  was  ihren  Gefühlen,  Stimmungen, 
Bestrebungen  Inhalt  gibt,  in  menschlichen  Gestalten  darzustellen 
suchen.  Diese  Tendenz  ist  keineswegs  nur  für  die  Blinden 
bezeichnend.  Von  der  Urzeit  bis  in  unsere  Tage  blieb  das  Haupt- 
thema der  Bildnerei  die  Darstellung  menschlicher  Körper  und 
menschlicher  Seelenzustände.  Charakteristisch  für  die  plastische 
Arbeit  der  Blinden  ist  nur  die  Beschränkung  auf  dieses  eine 
Gebiet  und  die  starke  Gebundenheit  an  das  eigene  Seelen- 
leben 1),  sofern  sie  nicht  nach  naturalistischer  Darstellung  oder 
nach  Nach-  und  Umbildung  bekannter  Modelle  streben  oder  das 
Modellieren  allein  zum  Zeitvertreib  ausüben. 

l)  Daraus  erklärt  sich,  warum  künstlerisch  veranlagte  blinde  Bildhauer  eine  geradezu  in- 
stinktive Abneigung  gegen  das  Modellieren  von  Porträts  haben. 
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Die  Frage,  die  uns  in  diesem  Zusammenhang  entgegentritt,  ist, 
wie  der  Blinde  ohne  Mitwirkung  und  Kontrolle  seitens  des  Ge- 
sichtssinnes doch  fähig  ist,  das  Spiel  der  inneren  Kräfte,  soweit 
es  sich  in  Körperhaltungen  ausspricht,  plastisch  auszudrücken. 

Es  bedarf  keines  Beweises,  dass  bei  Entstehung  und  Entfaltung 
unserer  Ausdrucksbewegungen  das  Sehen  eine  weit  geringere  Rol- 
le spielt  als  man  im  allgemeinen  meint.  x)  Haben  wir  unsere  Aus- 
drucksbewegungen, die  mimischen  und  pantomimischen,  etwa  vor 
dem  Spiegel  gelernt?  Oder  haben  wir  jemals  das  Bedürfnis  gehabt, 
diese  Bewegungen  durch  das  Gesicht  zu  kontrollieren?  Ganz  im 
Gegenteil:  in  dem  Augenblick,  in  dem  wir  unser  Äusseres  im 
Spiegel  mustern,  machen  wir  ein  so  kindlich  komisches  Gesicht, 
dass  wir  auf  seine  Verewigung  durchaus  keinen  Wert  legen.  Oder 
geht  der  Schauspieler  zum  Spiegel,  wenn  er  einen  Ausdruck  dar- 
stellen will?  Täte  er  das,  dann  liefe  er  Gefahr,  statt  eines  inner- 
lich fundierten  Ausdruckes  ein  verzerrtes  Gesicht  zu  machen.  Das- 
selbe ereignet  sich,  wenn  man  ohne  gefühlsmässige  Grundlage  einen 
bestimmten  Ausdruck  zeichnerisch  fixieren  will.  In  dieser  Weise 
sind  vermutlich  die  in  den  älteren  physiognomischen  Werken 
abgebildeten  übertriebenen,  zum  Teil  grimassenartigen  Gesichts- 
ausdrücke entstanden,  und  in  derselben  Weise  auch  die  als 
physiognomische  Studien  wirkenden  Plastiken  des  geisteskranken 
Bildhauers  Messerschmidt  (wahrscheinlich  Selbstporträts).  2) 
Hierher  gehören  auch  die  tragikomischen  Photographien  der 
populären  Othello-  und  Siegfried-Darsteller. 

Man  darf  die  Entstehung  der  Ausdrucksbewegungen  auch  nicht 
der  Nachahmung  zuschreiben.  Wir  wissen,  dass  der  Säugling  das 
Lachen  und  das  Weinen  nicht  von  der  Mutter  lernt  und  die  ersten 

x)  Auf  die  Bedeutung  der  visuellen  Kontrolle  für  die  Entfaltung  der  Ausdrucksbewegun- 
gen weist  die  wenig  differenzierte  Mimik  der  Blinden  hin.  Andererseits  darf  man  nicht  ausser 
Acht  lassen,  dass  auch  der  Grad  von  Intelligenz,  Vitalität,  Gemütstiefe  und  Lebensfreude  bei 
Blinden  für  die  Ausbildung  ihrer  Ausdrucksbewegungen  massgebend  ist. 

2)  E.  Kris,  Die  Charakterköpfe  des  Franz  Xaver  Alesserschmidt.  Jahrb.  d.  kunsthist. 
Sammlungen  in  W^ien.  Neue  Folge,  VI.  169  ff. 
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primären  Gesichtsausdrücke  nicht  dem  Gesicht  seiner  Umgebung 
ablauscht.  Diese  Ausdrucksbewegungen  sind  konstitutionell  vorbe- 
reitet und  ihre  Auslösung  hängt  von  der  Einwirkung  adäquater 
Reize  ab.  Sind  sie  habituell  geworden,  so  können  sie  auch  dann 
eintreten,  wenn  sich  das  Subjekt  in  die  seelische  Situation  eines 
anderen  einfühlt.  Konstitutionelle  Bereitschaft,  Einfühlung  und 
Habitualisierung  sind  die  wesentlichsten  Voraussetzungen  der  diffe- 
renzierten Ausdrucksbewegungen,  wie  auch  aller  anderen  Ver- 
haltungsweisen, soweit  sie  nicht  spontan  als  Reaktion  auf  gewisse 
körperlich-seelische  Zustände  erfolgen.  x) 

Beabsichtigt  ein  Bildhauer,  sei  es  ein  sehender  oder  blinder, 
einen  Ausdruck  menschlicher  Gemütsbewegungen  plastisch  zu  ver- 
körpern, dann  hat  er  es  in  den  meisten  Fällen  nicht  nötig,  die  ent- 
sprechende Körperhaltung  an  einem  Modell  zu  studieren  und 
nachzubilden  oder  sich  selbst  in  die  gewünschte  Stellung  zu  brin- 
gen. Es  genügt  vollkommen,  wenn  er  sich  in  den  Zustand  einfühlt, 
d.h.  die  plastische  Konkretisierung  des  Gefühlszustandes  in  sich 
gleichsam  erlebt.  Was  er  hierbei  an  sich  oder  in  sich  erlebt,  ist  ein 
leiblich-seelischer  Spannungszustand,  aus  dem  die  künstlerische 
Absicht  gleichsam  ihren  Stoff  und  Inhalt  schöpft.  Will  der  Künst- 
ler eine  Haltung  oder  den  körperlichen  Ausdruck  eines  Gefühls- 


x)  Sind  diese  Bedingungen  nicht  erfüllt,  dann  kommt  auch  keine  „Nachahmung"  zustande. 
Vergeblich  machen  wir  z.B.  Hunden  oder  Katzen  Bewegungen  vor,  die  ihnen  konstitutio- 
nell, ab  er  ihren  Lebensgewohnheiten  nicht  angepasst  sind.  —  Ähnlich  ist  es,  wenn  der  Tanz- 
meister dem  ungeschickten  Anfänger  die  Schritte  vormacht  und  ihn  auffordert,  sie  nach- 
zumachen. Der  Unglückselige  wird  nach  einiger  Mühe  die  Tanzfigur  zwar  stückhaft  nach- 
zumachen imstande  sein,  er  wird  mit  Todesverachtung  herumspringen,  aber  Tanz  wird 
daraus  noch  nicht.  Doch  plötzlich,  wie  auf  einen  Schlag,  geht  ihm  ein  Licht  auf  und  damit  ist 
er  am  Ziel.  —  Dasselbe  erfahren  wir  bei  den  verschiedensten  körperlichen  Betätigungen, 
insbesondere  beim  Reiten,  Schwimmen,  Rudern,  Skifahren  usf.  Selbst  in  der  geistigen  Sphäre 
finden  wir  Analoges.  Das  Kind  übernimmt  in  der  fremden  Umgebung  ohne  die  geringste 
Mühe  die  Sprache  seiner  Umgebung  und  beherrscht  bald  die  Aussprache,  Melodik  und 
Rhythmik  der  fremden  Sprache  dank  seiner  grossen  und  hemmungslosen  Einstellungs-  und 
Einfühlungsgabe.  Wir  Erwachsenen  bleiben  in  dieser  Richtung  gegenüber  dem  Kind  weit 
zurück,  insbesondere  dann,  wenn  wir  uns  mittels  Nachahmung  den  spezifisch-phonetischen 
Charakter  einer  Sprache  zu  eigen  machen  wollen. 
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zustandes  plastisch  darstellen,  so  braucht  der  W^eg  demnach  nicht 
über  ein  anschaulich  vorgestelltes  Bild  zu  gehen,  sein  eigener  Be- 
wegungs-  und  Bewegtheitszustand  kann  als  Ausgang  der  schöpfe- 
rischen Konzeption  dienen.  In  diesem  Sinn  lässt  sich  sagen,  dass 
der  Bildhauer  in  seinen  Gestalten  vielfach  sich  selbst  formt, 
indem  er  ,, autoplastisch"  vorgeht.  Mit  der  künstlerischen  Hand 
formt,  bildet  er  sich  selbst  dann  in  jener  Haltung,  die  er  einneh- 
men würde,  falls  er  durch  die  darzustellende  seelische  Erregung 
wirklich  erfüllt  wäre.  Von  diesem  Standpunkt  aus  betrachtet 
ist  jedes  innerlich  erfasste,  aus  Leidenschaft  geborene  Kunstwerk 
, ,  expressionistisch. 

Der  Künstler  ist  aber  an  diesen  Zustand  nicht  gebunden,  er 
braucht  während  des  schöpferischen  Aktes  auf  diesen  nicht  immer 
zurückzugreifen.  Denn  ist  es  dem  Künstler  einmal  gelungen,  sich 
in  seine  ,, Rolle"  einzuleben,  dann  gewinnt  er  seine  individuelle 
Freiheit  wieder.  Er  braucht  sich  seine  Bewegungen  und  Haltungen 
in  der  Modellierarbeit,  wie  auch  im  Tanz  oder  Schauspiel,  nicht 
mehr  bewusst  zu  machen  und  sich  dauernd  zu  kontrollieren,  da 
alles  spontan,  in  Übereinstimmung  mit  der  Einheitlichkeit  der  ver- 
körperten Idee  abläuft.  Will  der  Künstler  nach  künstlerischen 
Prinzipien  gestalten,  dann  muss  er  sich  sogar  von  dem  ursprüng- 
lichen Gefühlszustand  losmachen.  Nur  wenn  es  dem  Schauspieler 
gelingt,  sich  in  die  Persönlichkeit  Hamlets  einzufühlen,  seine  Ge- 
samthaltung in  diesem  Sinn  zu  gestalten,  kann  es  ihm  gelingen,  eine 
einheitliche  und  psychologisch  richtige  Figur  zu  bilden.  Dasselbe 
gilt  auch  für  den  Bildhauer.  Auch  er  wird  nicht  zu  einer  einheitli- 
chen Formbildung  vordringen  können,  wenn  ihm  die  Fähigkeit  ab- 
geht, sich  während  des  Gestaltens  von  den  zu  Grunde  liegenden 
Körpergefühlen  und  Spannungen  zu  emanzipieren. 
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4.  Der  „ ästhetische"  Gehalt  der  Werke  und  das  Problem 
des  künstlerischen  schaffens  bei  blinden  künstlern 

Es  ist  deutlich  geworden,  auf  welchem  Wege  und  durch  welche 
Mittel  blinde  Bildhauer  zur  Objektivierung  ihrer  plastischen  Ideen 
gelangen.  Damit  hat  aber  die  Frage  noch  keine  Beantwortung  ge- 
funden, wie  Bildwerke  blinder  Künstler  unseren  optisch  fundierten 
ästhetischen   Urteilskriterien  entsprechen  können.   Die  Sehen- 
den wittern  darin  entweder  ein  unlösbares  Problem,  oder  schen- 
ken den  Tatsachen  keinen  Glauben.  Sie  können  sich  nicht  vorstel- 
len, wie  die  Hand  etwas  zu  leisten  imstande  sein  soll,  wozu  ihrer  Mei- 
nung nach  die  Funktion  des  Auges  unbedingt  notwendig  ist.  Diese 
Voraussetzung  hat  sich  durch  die  künstlerische  Tätigkeit  der  Blin- 
den als  unrichtig  erwiesen.  Aus  allem,  was  wir  über  die  bildhaue- 
rische Tätigkeit  begabter  blinder  Modelleure  erfahren  haben,  er- 
gibt sich,  dass  die  Funktion  des  Gesichtsorgans  keine  unentbehr- 
liche Voraussetzung  für  die  plastische  Tätigkeit  bildet.  Alle  blinde 
Bildhauer,  die  in  diesem  Buche  angeführt  sind,  legen  davon  Zeugnis 
ab,  dass  Menschen  auch  ohne  visuelle  Eindrücke  und  manifeste  opti- 
sche Vorstellungen  fähig  sind,  eine  in  sich  geschlossene  bildhafte 
Körperlichkeit  zu  schaffen,  Flächen  und  Linien  in  eine  umfassende 
Formeinheit  zu  bringen,  in  ihren  Plastiken  die  vitalen  und  seelisch 
geistigen  Momente  eines  ästhetischen  Gegenstandes  zu  verkörpern. 
Kommen  in  diesen  Bildhauerwerken  auch  nur  äusserst  selten  ur- 
sprüngliche künstlerische  Eingebungen  zum  Ausdruck,  geht  auch 
meistens  die  persönliche  Note  verloren,  so  lässt  sich  dennoch  nicht 
bezweifeln,  dass  sie  in  Form  und  Inhalt  das  Allgemein-Mensch- 
lische  so  packend  zum  Ausdruck  bringen  können,  dass  sie  die  Blind- 
heit ihres  Urhebers  nicht  verraten. 

Diese  Erkenntnis  nötigt  uns  zu  einer  Revision  der  Auffassung 
bezüglich  der  Rolle  des  Auges  bei  der  plastischen  Kunstausübung. 
AVir  müssen  nunmehr  sagen,  dass  der  Verlust  des  Gesichtssinnes 
die  Ausübung  der  plastischen  Kunst  nicht  unmöglich  macht,  ob- 
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wohl  er  zum  ästhetischen  Genuss  von  Kunstwerken  unentbehrlich 
und  beim  Schaffen  neuer  Formen,  ferner  bei  Auffindung  neuer 
Gestaltungsprinzipien  und  bei  künstlerischer  Darstellung  von  In- 
dividualitäten und  seelischen  Zuständen  unersetzlich  ist. 

Damit  ist  zugleich  auch  der  Weg  zur  Lösung  der  aufgeworfenen 
Frage  vorgezeichnet.  Es  hat  sich  bei  begabten  Bildhauern,  insbe- 
sondere bei  Masuelli  erwiesen,  dass  sie  beim  Modellieren  in  erster 
Linie  auf  die  richtige  Proportionierung  und  Dimensionierung  des 
Körpers  ausgehen  und  sich  dabei  nach  bestimmten  typischen  Nor- 
men richten,  die  sie  vorwiegend  an  sich  und  an  klassischen  Vor- 
bildern studieren  und  ihrem  taktil-motorischen  Gedächtnis  einprä- 
gen. Dass  sie  sich  vorzugsweise  an  dem  klassischen  Schönheits- 
ideal orientieren,  ist  begreiflich,  wenn  man  bedenkt,  dass  ihnen 
gerade  die  bildmässige  Bestimmtheit,  die  symmetrische  Gliede- 
rung, die  Klarheit,  die  geringe  Differenzierung  und  der  gemässigte 
Naturalismus,  welche  die  Kunst  der  Antike  und  der  Renaissance  ge- 
genüber der  Freiheit,  Ungebundenheit  und  Willkürlichkeit  anderer 
Stilarten  charakterisieren,  feste  Richtlinien  geben  kann.  Die  von 
der  klassischen  Kunst  herrührende  Schönheitsnorm  erachten  sie 
für  bindend,  und  an  ihren  durch  das  Tasten  leicht  erfassbaren 
Proportionen  und  Formen  halten  sie  fest.  Da  nun  die  Formprin- 
zipien der  griechischen  Plastik  und  der  plastischen  Kunst  der 
Renaissance  wie  des  Klassizismus  auch  für  unser  auf  optischer 
Grundlage  beruhendes  ästhetisches  Empfinden  den  Eindruck 
der  Einheit,  Ruhe,  Geschlossenheit  und  Harmonie  erwecken, 
müssen  Werke,  in  denen  jene  Formprinzipien  zum  Ausdruck 
kommen,  ästhetisches  Wohlgefallen  erregen,  unabhängig  davon,  ob 
sie  von  Blinden  oder  Sehenden  herrühren. 

Durch  den  Hinweis  auf  die  aus  der  optischen  Kunst  entlehnten 
Formprinzipien  lässt  sich  auch  iene  Antinomie  auflösen,  die  zwi- 
schen der  Fähigkeit  besteht,  Kunstwerke  zu  schaffen,  und  der  Un- 
fähigkeit, Kunstwerke  ästhetisch  zu  gemessen.  Wir  haben  gelernt, 
dass  sich  die  blinden  Bildhauer  weigern,  beim  Betasten  von 
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Kunstwerken  von  ästhetischem  Genuss  zu  reden,  und  selbst  bei 
ihren  eigenen  Schöpfungen  den  Begriff  ,, Schön"  nicht  anwenden 
wollen.  Dennoch  zeigt  sich,  dass  sie  ihren  eigenen  und  fremden 
Werken  gegenüber  keineswegs  indifferent  sind;  sie  schätzen  das 
eine  Werk  mehr  als  das  andere.  Worauf  beruhen  also  ihre  Ur- 
teile? Ohne  Zweifel  auf  den  Formkriterien,  die  sie  ihren,  in  stren- 
ger Form  gehaltenen  Modellen  abgelauscht  haben.  Alles,  was  mit 
diesen  übereinstimmt,  finden  sie  richtig  oder  gut,  alles,  was 
von  ihnen  abweicht,  unrichtig  oder  schlecht.  Da  nun  die 
klassischen  Formprinzipien  bei  einigen,  insbesondere  bei  Masuelli 
unbeschränkt  gelten,  Wertgegensätze  zwischen  gut  und  schön 
nicht  bestehen,  das  Richtige  mit  dem  Ästhetisch-Schönen  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  sogar  übereinstimmt,  löst  sich  die  Antino- 
mie zwischen  Schaffen  und  Werten  von  selbst. 

Das  Werten,  das  Urteilen  dürfen  wir  nicht  mit  dem  Erleben 
identifizieren.  Daher  entsteht  die  Frage,  ob  die  Faktoren,  die  das 
Wohlgefallen  bei  Blinden  bedingen,  in  letzter  Linie  nicht  doch 
aus  der  ästhetischen  Sphäre  hervorgehen.  Unserer  oben  dargelegten 
Auffassung  gemäss,  nach  der  wir  die  ästhetische  Erlebnisfähig- 
keit der  Blinden  verneinten,  sollten  diese  Urteilsfaktoren  nicht 
auf  ästhetischen  Erlebnissen  beruhen.  Da  aber  Ordnung,  Gliede- 
rung, Symmetrie,  Einheit,  Klarheit  einen  gewissen  emotionellen 
Wert  besitzen,  der  keine  völlig  andere  Provenienz  zu  haben 
braucht,  als  die  ästhetischen  Lustwirkungen,  erhebt  sich  die  Frage, 
ob  bei  haptischer  Wahrnehmung  und  Beurteilung  von  Kunst- 
werken doch  nicht  etwas  Ähnliches  wie  ein  ästhetischer  Gehalt 
erlebt  wird.  Wenn  man  das  Wesentliche  in  der  ästhetischen 
Wirkung  mit  Geiger  darin  sieht,  ,,dass  die  Wirkung  an  eine  tiefere 
Schicht  heranreicht,  an  das  Subjekt  selbst,  an  seine  Existenz,  seine 
Substanz,  seine  Realität",  dass  während  des  ästhetischen  Erleb- 
nisses ,,das  Ich  in  seiner  Realität  ergriffen,  ja  vielleicht  aufge- 
wühlt, erschüttert  wird"  1),  dann  können  wir  ein  ästhetisches 

x)  M.  Geiger,  Zugänge  zur  Ästhetik,  S.  85. 
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Erlebnis  bei  Blinden  nicht  annehmen.  Aber  auch  dann  nicht, 
wenn  man  die  unmittelbare  und  umfassende  Anschauung  als 
erlebnismässige  Grundlage  des  ästhetischen  Erlebnisses  ansieht. 
In  keinem  der  beiden  Sinne  lässt  sich  von  einem  reinen  ästhetischen 
Erfassen  reden.  Wendet  sich  der  Blinde  beim  Betasten  von  Kunst- 
objekten in  sein  Inneres,  lauscht  er  den  inneren  Erregungen,  so 
nimmt  er  in  sich  keine  Resonanz  wahr.  Konzentriert  er  sich  dagegen 
auf  das  Objekt,  so  wird  er  wieder  nicht  imstande  sein,  einen 
ästhetischen  Genuss  zu  empfinden  und  den  künstlerischen  Gehalt  des 
Werkes  zu  erfassen.  Weder  in  der  psychisch-vitalen  noch  in  der 
ästhetisch-künstlerischen  Sphäre  nimmt  er  Erregungen  wahr,  nur 
die  Erfüllung  bekannter  Formkriterien  und  die  technische  Aus- 
führung wird  die  Haltung  und  das  Urteil  des  Blinden  bestimmen. 

Sieht  man  indessen  von  der  Alangelhafti^keit  ästhetischer  Er- 
lebnisfähigkeit ab,  so  liesse  sich  noch  immer  einwenden,  dass 
durch  die  Wirksamkeit  der  optischen  Sphäre  und  der  Tasterfah- 
rungen, ferner  durch  die  Gestaltungskraft  der  Hand  und  die  An- 
wendung der  Formprinzipien  der  Optik,  das  ganze  Geheimnis  um 
die  Kunstfertigkeit  blinder  Meister  ihre  befriedigende  Lösung  noch 
nicht  gefunden  habe.  Der  Fall  Masuelli  kann  aber  auch  diesen 
letzten  Einwand  aus  dem  Weg  schaffen,  zumal  unter  den  blinden 
Bildhauern  einstweilen  Masuelli  der  einzige  Künstler  ist,  der  jene 
Grenzen  zu  sprengen  vermochte,  die  weniger  begabte  nicht  über- 
winden konnten. 

Der  Umstand,  dass  ein  Blinder  sich  durch  gewisse,  durch  den 
Geschmack  sanktionierte  Formprinzipien  leiten  lässt,  kann  nur 
soviel  erklären,  dass  seine  plastischen  Leistungen  Abweichungen 
von  der  Harmonie,  von  dem  Gleichgewicht,  Fehler  in  der  Propor- 
tionierung  und  Dimensionierung  nicht  zeigen;  sie  garantiert  aber 
noch  nicht  Formschönheit,  Grazie,  Lebendigkeit  und  innere  Bewe- 
gung. Von  wo  soll  der  Blinde  —  könnten  die  Gegner  sagen  —  die 
Empfänglichkeit  für  Formschönheit,  die  Ausdrucksfähigkeit  für 
Haltung  und  Bewegung,  die  die  Plastik  zum  Kunstwerk  macht, 
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hernehmen?  Nur  lässt  sich  diese  Frage  mit  demselben  Recht  auch 
den  sehenden  Bildhauern  gegenüber  stellen.  Auch  sie  werden  die 
Höhen  der  echten  Kunst  nicht  erklimmen  können,  wenn  sie  nichts 
mehr  aufzubringen  vermögen,  als  mit  zweckmässigen  Mitteln  treu 
nach  gegebenen  Prinzipien  zu  arbeiten.  Unter  diesen  Umständen 
wird  der  sehende  Bildhauer  ebenso  schablonenhafte,  leblose,  jedes 
künstlerischen  Charakters  entbehrende  Plastiken  schaffen  wie  der 
Blinde.  Uber  das  Technisch-Handwerkmässige  hinaus  die  existen- 
tielle Schicht  der  Kunst  zu  erreichen,  zu  einer  immer  weiter 
reichenden  Befreiung  der  realen  Raumformen  zu  gelangen,  be- 
darf eines  künstlerischen  Talentes.  Und  dieses  Talent  ist  nicht 
an  das  Auge,  sondern  an  den  Geist,  an  die  künstlerische 
Einstellung  und  Auffassung,  an  die  Hingabe  und  Schaffenskraft 
gebunden.  x)  Ist  also  ein  blinder  Mann  künstlerisch  begabt, 
reich  an  Tasterfahrungen  und  im  Besitz  einer  gestaltungsfähigen 
Hand,  ist  er  ferner  von  seinem  Werk  ganz  erfüllt,  kennt  er  die 
durch  die  Blindheit  gezogenen  Grenzen  der  Darstellung,  vermag  er 
die  allgemein  geltenden  künstlerischen  Normen  in  seinem  Schaffen 
zur  Geltung  zu  bringen,  dann  ist  der  ^Veg  zur  künstlerischen  Pro- 
duktion frei.  Und  da  die  Grundvoraussetzungen  plastischer  Dar- 
stellung bei  Sehenden  und  Blinden  im  Wesentlichen  die  gleichen 
sind  wird  es  von  der  menschlichen  und  künstlerischen  Persön- 
lichkeit des  blinden  Bildhauers  abhängen,  wie  er  über  die  durch 
das  Blindsein  bedingten  Schwierigkeiten  Herr  wird.  ^Vie  weit 
sich  ein  begabter  Blinder  entwickeln  kann,  wissen  wir  nicht;  das 
Beispiel  Masuelli's  zeigt  uns,  dass  die  Entwicklungsmöglichkeiten 
jedenfalls  bedeutend  grösser  sind,  als  wir  bisher  vermutet  hatten. 

Der  Zugang  zu  der  künstlerisch-produktiven  Sphäre  bedeutet 
allerdings  noch  nicht  das  Erreichen  der  vollen  künstlerischen 


J)  Benedetto  Croce  erwähnt,  anlässlich  einer  Besprechung  der  Kunstlehren  von  Hans 
von  Marees,  C.  Fiedler  und  A.  Hildebrand,  dass  „das  Tasten  ebensowenig  für  die  Kunst 
hinreicht  wie  das  Auge  allein;  denn  Kunst  ist  nicht  Sinnesempfindung,  sondern  geistige  Er- 
kenntnis und  Tätigkeit".  (Kleine  Schriften  zur  Aesthetik.  II.  S.  193.  Tübingen  1929.) 


284 


DAS  PROBLEM  DES  KÜNSTLERISCHEN 


Höhe.  Nicht  der  Mangel  an  künstlerischer  Gestaltungsfähigkeit 
schlechthin,  sondern  die  Unmöglichkeit  ihrer  höchsten  Entfaltung 
unterscheidet  den  blinden  vom  sehenden  Bildhauer.  Der  blinde 
Künstler  wird  niemals  imstande  sein,  sich  zu  einer  solchen  Höhe 
emporzuarbeiten  wie  der  sehende,  es  bleibt  ihm  vieles  verschlos- 
sen, wozu  er,  trotz  aller  Begabung  und  Energie,  den  Zugang  nicht 
erzwingen  kann.  Er  wird  niemals  neue  Formen  gestalten,  neue 
Bahnen  brechen  und  Einfluss  auf  künstlerische  Bewegungen  aus- 
üben. Denn  dazu  ist  das  Sehen,  das  künstlerische  Sehen  unum- 
gänglich, das  den  sinnlichen  Eindruck  zum  Gegenstand  einer  äs- 
thetischen Betrachtung  zu  erheben  vermag.  Welche  Rolle  wir 
dem  Geist  und  der  künstlerischen  Einstellung  auch  zuerkennen, 
so  wird  sich  doch  das  Sehen  aus  dem  schöpferischen  Akt  nicht 
ohne  grossen  Verlust  ausschalten  lassen,  denn  in  der  Natur  vor- 
handene Kombinationen  und  Mannigfaltigkeiten,  die  als  natür- 
liche optische  Gegebenheiten  weder  schön  noch  unschön,  weder 
künstlerisch  noch  unkünstlerisch  sind,  können  der  künstlerischen 
Phantasie  nur  mittels  des  Gesichtes  Impulse  verleihen.  Sogar 
während  des  plastischen  Gestaltungsprozesses  erweckt  die  sich 
ständig  ändernde  Form  des  Werkes  neue  Ideen,  welche  die  visuel- 
le Phantasie  und  damit  die  schöpferische  Tätigkeit  in  ihrem  weite- 
ren Verlauf  beeinflussen.  Intuitiver  Geist,  schöpferische  Aktivität, 
künstlerisches  Sehen  und  formende  Hand  bilden  die  Grundvoraus- 
setzungen des  künstlerischen  Schaffens  in  der  plastischen  Kunst; 
von  diesen  Komponenten  kann  zwar  in  ausserordentlichen  Fällen 
das  Gesicht  wegfallen,  sofern  an  seine  Stelle  ein  System  von  op- 
tisch modifizierten  Tasterfahrungen  und  andere  geistige-  und  Wil- 
lenskräfte treten,  aber  die  Funktion  des  Gesichtes  in  seiner  ge- 
staltenden Fähigkeit  können  sie  niemals  ersetzen. 
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Das  Material,  das  wir  hier  zum  ersten  Mal  vorlegen,  verdient 
die  ganze  Aufmerksamkeit  der  Blindenpsychologen  und  Blinden- 
lehrer. Sie  können  an  der  Hand  unserer  Ausführungen  ihre  An- 
sichten revidieren,  und  zwar  sowohl  in  positiver  als  auch  in  nega- 
tiver Hinsicht.  In  positiver,  indem  sie  sehen,  um  wieviel  weiter  die 
darstellende  Funktion  des  haptischen  Sinnes  reicht,  als  man  aus  den 
äusserst  ungeschickten  plastischen  Versuchen  blinder  Zöglinge 
folgern  zu  müssen  glaubte;  in  negativer,  indem  hier  gezeigt  wurde, 
dass  beim  Fehlen  des  Gesichtssinnes  selbst  eine  starke  künstleri- 
sche Veranlagung  nur  ganz  ausnahmsweise  und  auch  dann  nur 
in  beschränktem  Masse  der  eigenen  Schöpfung  künstlerischen 
Charakter  und  Schwung  zu  verleihen  vermag. 

Auch  dem  Ästhetiker  bietet  die  vorliegende  Arbeit  Anlass, 
seine  Anschauungen  über  das  Verhältnis  von  Kunst  und  Ästhetik 
zu  überprüfen.  Die  künstlerische  Produktion  blinder  Bildhauer 
weist  nämlich  besonders  nachdrücklich  auf  den  Unterschied  zwi- 
schen Kunstschaffen  und  Kunstgenuss  hin;  sie  lässt  deutlich  er- 
kennen, dass  das  Kunstschaffen  nur  zum  Teil  durch  das  ästhe- 
tische Erlebnis,  zum  überwiegenden  Teil  indessen  durch  die  Wil- 
lensanspannung des  Künstlers  bestimmt  wird,  seine  Intuition  un- 
ter Befolgung  gewisser  Formprinzipien  zu  verwirklichen.  Gerade 
aus  den  künstlerischen  Erzeugnissen  blinder  Bildhauer  lässt  sich 
entnehmen,  dass  im  schöpferischen  Akt  dem  Gestaltungsdrang  und 
den  Prinzipien  der  Formgebung  eine  viel  grössere  Bedeutung  zu- 
kommt als  der  ästhetischen  Einfühlung  und  der  ästhetischen  Ur- 
teilsfähigkeit. 

Auch  die  allgemeine  Kunstwissenschaft  wird  die  grundlegenden 
Unterschiede  zwischen  klassischer  und  freier  Ausdruckskunst 
darin  bestätigt  finden,  dass  der  blinde  Bildhauer  sich  an  die  Form- 
prinzipien der  klassischen  Kunst  halten  wird,  wenn  er  seinen  Schöp- 
fungen einen  über  den  blossen  Ausdruckswert  hinausgehenden 
ästhetisch-künstlerischen  Wert  verleihen  will.  Der  Grund  für 
dieser  Haltung  liegt  darin,  dass  in  der  klassischen  Kunst  die  Ratio 
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keine  geringere  Rolle  spielt  als  die  Phantasie  und  daher  imstande 
ist,  den  Mangel  der  sinnlichen  Anschauungskraft  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  zu  ersetzen. 

Ist  es  auf  diesen  Wegen  möglich,  zwischen  der  Kunst  der  Blin- 
den und  der  Kunst  der  Sehenden  eine  Verbindung  herzustellen,  so 
lässt  sich  das  Kunstschaffen  der  Blinden  aus  denselben  psycholo- 
gischen und  ästhetischen  Voraussetzungen  erklären  wie  die  Kunst 
der  Sehenden.  Damit  bleibt  die  innere  Einheit  des  künstlerischen 
Schaffens  gewahrt. 


SACH-  UND  NAMENREGISTER 


Ästhetik 

Arten  des  ästhetischen  Verhaltens  68,  78 
ästhetische  Betrachtung  im  Allgemeinen 
63 

von  Elementargestalten  54 
von  Kunstwerken  bei  Blinden  und  Se- 
henden 65 
ästhetische  Einstellung  70,  77,  271 
ästhetisches  Erlebnis  im  Haptischen  bei 
Blindgeborenen  und  Früherblindeten  2, 
97 

Späterblindeten  26,  2i3,  218,  234,281 

Sehenden  3g 
Ästhetik  und  Haptik  7,  8  ff.,  44,  74 
Ästhetik  und  Kunstwissenschaft  72,  241 
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ästhetische  Funktion  des  haptischen  Sin- 
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hauer 6,  117,  142,  206,  227 
Ausdruck  des  Auges  und  des  Gesichtes  48, 
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Ausdrucksbewegung  276 

Ausdrucksfähigkeit  der  Blinden  99,  109,  275 
Autochthones   haptisches  Gestaltungsprin- 
zip 98,  140 

Autonomie  der  Kunst  und  der  Ästhetik  2  85 
Autoplastische  Gestaltung  104,  106,  110 

Airaghi  245 
Ansaldi  2 
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Bildhauerischer  Vorgang  bei 
Geburtsblinden  98 

Späterblindeten  114,  142,  206,  228,  237 
Sehenden  mit  verbundenen  Augen  120 
Blinden 

Blindheit,  Begriff  192,  25 1 


Blinden-Typen:  Geburtsblinde  26,  86,  98 

Späterblindete  26,  114 

Früherblindete  26,  98 
Blinde  Bildhauer  6,  141,  i5o 
Typen  der  blinden  Bildhauer  i53 
Blind  en  und  Naturvölker  io3,  104 

Baldinucci  243 
Barye  196,  199 
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Dekorative  Plastik  14 
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Expressionismus  in  der  Blindenplastik  102, 
109,  2i3,  219,  224,  23o,  278 

Egger-Linz  170 
Einstein  (C.)  18,  20 

Flächenfigur  14 
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in  der  Haptik  77,  224,  267,  280,  282 
Formhaptik  6,  72,  274 
Formoptik  70,  274 

Fabriczy  246 
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Haptik 
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struktive  Haptik  274 
haptische  Prinzipien  109,  140,  210 
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Helmholtz  75 
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Jerusalem  (W.)  5 

Konstruktives  Prinzip  140,  207 
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Kunst  der  Primitiven  io5 
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Künstlerisches  Sehen,  zwei  Arten  derselben 
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Kunsttheorie  von  Riegl  74 
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Kris  (E.)  276 
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Lipps  (Th.)  65 

Lotze  56 

Löwy  (Em.)  5i 

v.  Lennep  (H.  W.)  60,  92 
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180,  207,  255,  244,  274 
Modellierleistungen 
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86  ff.,  98  ff. 

von  sehenden  Kindern  88 
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Musikalische  Produktion  270 
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